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La Pintura a la Acuarela 


Fig. L Jose M, Parramon . Ejer- 
cicio de pintura con pined seco* 
Coleccion del artistcL !m tecnica 
del pine el seco es una de las que 
se expUcan en este volume n, 
concretamente desde la pdgina 
54 a la 57, con an desarrollo 
paso a paso en el que se distin¬ 
gue n las dos tecnicas del pincel 
seco , una con restregados con el 
pincel cargado con pintura espesa 
v olra con restregados resueltos 
con aguadas. Esta ultima tecnica 
puede verse basic amente en 
el fondih y la tecnica del pincel 
seco , en lodos los elementos 
de esta naturaUm ntuerta. 



Sir Winston Churchill, el famoso poli¬ 
tico ingles, al dejar en 1915 el Almiran- 
tazgo, escribio un libro sobre pintura: 
Las pint urns coma pasatiempo. «Para 
ser realmente feliz y estar realm ente 
sano -dice Churchill en sus paginas- es 
precise tener dos o tres autenticos 
kohbys absoiutamente diferentes del 
quehacer dUum» 

«bl primero de estos kohbys puede ser la 
leclura, pero -afiade- lo mejor que us Led 
puede hacer en sus ratos libres es pintar.» 
Pin tar. para Churchill -segun el cronis- 
ta Tristan la Rosa- fue el quehacer mas 
importante de cuantes, aparte la politico, 
ocuparon su cxistencia. Sir Winston 
Churchill dcscubrib la pintura cuando, a 
finales de mayo de 1915, dej6 el Almi- 
mntazgo y quedd como un pescado fue- 
ra del mar. Hue entonc.es cuando, al ver 
una caja de pinmras a la acuarela de sus 
hijos, pen so que podia pinlar. Y asf lo 
hizo, con verdadero exito, hasta el final 
de sus dias. 

Pi mar en sus ratos libres es lo que usted 
esta haciendo. Y ahora tendra la oportu- 
nidad de eonocer algunos material es y 
utensilios para pintar a la acuarela y ten¬ 
dra ocasion dc aprendor y practicar las 
tecnicas y los truces de la pintura a la 
acuarela, desde abrir blancos con la 
absorcicn de color hasta dibujar con el 
cutter o reservar espacios o formas con 
la goma Ifquida. Son una serie de trucos 
que usted podra aplicar a la pintura de 
paisajes, interiores y naturalezas muer- 
tas, con ensenanzas sobre encajado, 
dimensiones y proporciones, contraste, 
atmosfera, composieion, inierpretaeion y 
perspectiva; la perspective necesaria 
para dibujar un interior en perspectiva 
paraJcla y un interior en perspectiva 
obi feu a. 

Las Ifascs y las ideas dc Churchill, el 
hecho de hallaren la pintura, aparte de la 
politico el quehacer mis fascinante de 
su vida, podrfa aphearse a la vida y al 
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Fig. 2. No necesita usted ir may lejos 
para pintar a la acuarela; en su pro - 
pin casa puede encontrar excelentes 
motivos, como este bode go n 7 frag- 
mento de un cuadro de la acuarelista 
Merche Caspar. 


txabajo de uno de los mas grandes artis- 
tas de todos los tiempos: el pintor Van 
Gogh. «Tod as las mananas. a las seis de 
la madragada, sail a de la casa amariUa , 
en Arles -explica su bidgrafo Rainer 
Metzer-, cargado hasta los topes con el 
cabal Icte, ia caja de pinUiras y el labure- 
te. Y sin descan so err aba por los aJredc- 
dores buscando los motivos que satis fa- 
eieran su afan creador.» «Es la emotion 
de estar creando to que guia mi memo 
-le deefa Van Gogh en una de sus cartas 
a su hermano Them , la emocion de tra- 
bajar sin notar que estds trabajando * Y 
cuando a veces ves que las pinceladas 
surgen y se eniazan como las palabras 
en una conversacidn... entonces la emo- 
cidn es tan faerie que no se puede corn- 
pa tar con nada,» 

Pinte usted en sus ratos libres, Pinte 
siempre que pueda„* y quizas en algiin 
momenta las pinceladas enlazaran 
unas con otras v sentira esa emocion 
que no se puede eomparar a nada. 

















Fig, 3. En esta prim era parte una de las tecnkas 
que se explican es la de pintar fondos en seco, 
muy util para cualquier paisaje; pero ademm de 
esta , pmlrd encontrar otras tecnkas, algunas de 
etlas tan curiosas coma la de ahrir Ma n cos con el 
mango de an pine el. 










MATERIALES, 
UTENSILIOS 
Y TECNICAS 


Pintar bien a la acuarela requiere, ademas de 
una serie de conocimientos y ha bil id ad es, unos 
materiales que respondan a las necesidades del 
medio. Si usted es un aficionado sin gran expe- 
riencia, los capitulos siguientes y las ilustracio- 
nes que los acompanan le seran de mucha utili- 
dad. Ciertamente, los materiales para pintar 
son caros, pero usted no puede arriesgar su 
trabajo a causa de un papel, un pincel o unos 
colores de baja calidad. Mi consejo es que pinte 
con materiales de buena calidad. 

Por el contrario, si usted es un experto y ya 
conoce los materiales y sus particularidades 
basicas, estas paginas le serviran para compa- 
rar la gama de colores y los pinceles que utiliza 
habitualmente con los que yo le propongo y 
decidir en consecuencia. 










Cajas-Paleta y Surtidos de Colores 


Los colores a la aeuarela se com pone a 
de pigmentos coloranles de on gen 
vegetal, mineral o animal, amasados y 
aglutinados eon agua y goma arabiga, 
ademas de glicerina, mi el y un agenle 
conservador. Normalmentc pueden 
adquirirse de la siguiente mancra: 

- frascos. de aeuarela liquid a; 

- godets dc aeuarela seca: 

- godets dc aeuarela humeda; 

- lubos de aeuarela crcmosa. 
Describing aunque sea breve me rite, 
las clases de aeuarela mencionadas. 
Los frase os de aeuarela liquida son 
parccidos a las anilinas y se utifizati 
mayormenie en cl eampo dc la i lustra- 
cion profession ah Los godets de aeua- 
rel a seca son de poca calidad. Para 
oblener color de ell os es necesario 
fro tar el godet insistentemente con el 
pincef Son muy economicos y apro- 
piados para escoJares y prinetpiantes. 


Los godets de aeuarela humeda son de 
calidad profesional; su composicidn, 
eon mayor cantidad dc glicerina y 
mid, los convierte en colores mas 
h limed os que I os godets de aeuarela 
seca mencionados (fig. 5). Se sumi- 
nislran cn cazoletas euadradas o rec- 
tangularcs de plaslico bianco de 6, 12 
o 24 colores, con la posibilidad de 
adquirir godets suclios permiliendo 
asf ampliar con tiuevos col ores nucsira 
pal eta* 

Los colores cremosos a la aeuarela 
pueden adquirirse sueltos en lubos de 
estano del tamano del dedo pul gar, o 
bien dispueslos en cajas-paleta de 6 y 
12 tubos; los mils us ados son los eolo- 
res del numero 3 (fig* 4). El tubo con- 
tiene una pasta humeda crcmosa y flui- 
da que puede deposit arse en la palcta. 
Se diluyen instant&ncamenlc en agua. 
aJ iguai que la aeuarela humeda en 




Figs. 4 y 5. Cajas-paleta con surtido 
de colores * Izquierda: colores en 
lubos de aeuarela cremosa (fig. 4); 
derecha: estuche con godets de 
aeuarela humeda (fig. 5). 

Fig. 6. Tie aqut un surtido de 14 
colores considerados de uso corrieti¬ 
le. Salvo pe que has variant es, este es 
el surtido de colores que habitual- 
mente utiliza el profesional de la 
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godets , y eomo esta, ofrecen identica 
inlensidad y transparencia. 

Abora paso a nombrarle lo que podria 
ser una pal eta scnsaia dc 14 colores 
(fig. 6): 

1 - Amarillo limbn 

2 - Amarillo oscuro 

3 - Ocrc amarillo 

4 - Tierra sombra 

5 - Sepia 

6 - Rojo de cadmio 

7 - Carmfn de garanza 

8 - Verde permanente 

9 - Verde esmeralda 
10 - Azul cobalto 

\ 1 - Azul Ultramar 

12 - Azul de Prusia 

13 - Gris Payne 

14 - Negro marfil 































Paletas 



Como puede vcr en la flgura 8 las pale- 
t as de co lores ya lie van su tapa doble 
de plasiico model ado o de melal recu- 
bierta por nna eapa de esmalte bianco. 
Exhiben pequenos compart imemos 
cuadrangulares para mezefar I os colo¬ 
res. Un pequeno rchorde evila que la 
pintura de los comparti memos latcrales 
inimde las otras zonas dc mezela. 
Iambi dn hay quien preJiere trabajar 
con una simple pal eta, es decir, el tipo 
de pat eta mis eomun fabric ada en plas- 
tico modelado o de metal ligero esmal- 
tado (fig. 7). Di spues tos por los extre¬ 
mes apareccn pequenos comparti men- 
los donde se deposita la pintura de los 
tubos* En la parte central de la pal eta 
puede encontrar.se una zona amplia y 
plana para las mezclas. En cierlas pale¬ 
tas los com parti memos tienen una lige- 
ra indinaeiom de manera que la mez- 
da se dcsliza formando pequenos ehar- 
eos donde poder humedccer el pined 
con m ay or fac ilidad. 


Pern ijqnd pal eta es la inejor? 

Si se pinta con colores cremosos dc 
til ho, es major sin lugar a dudas ulilizar 
la paleta representada en la flgura 7. Si 
us ted trabaja eon acuarela humeda en 
godets* da igual una paleta como la 
otra. que las cajas-paleia del capita ki 
anterior. Personal menle he pintado eon 
las dos, indisiintamente, y no puedo 
decir que una sea mejor que la orra. 


Fig. 7 . Dispuestos por los extremos 
aparecen pequenos compartimentos 
donde se deposita la pintura de los 
tuhos de acuarela cremostt El resto de 
la paleta se utiliza para las mezclas. 
Fig. & Algunas de estas cajas presen- 
tan un orificio que sirve para sostener 
la caja con el dedo pulgan Otras ofre- 
cen en el dorso de la cavidad central 
una anilkt metdlica que desempena la 
misma funcion. 






Soportes, Caballetes, Papel 


Vca en la figura 9 el modelo de un 
caballcie en forma de atril para pinlar a 
la aeuarela, muy apropiado para soste- 
ner el lablero de contrachapado con el 
papel moniado o un bloc de papel de 
aeuarela. Su lamano pemiilc colocarJo 
sobre una mesa y pintar senlado. 

La calidad de la pintura a la aeuarela 
depende en gran medida de la calidad 
del papel. es dec Sr. del grueso y cl gra- 
no o la rugosidad. La calidad es un fac¬ 
tor esencial; las buenas mare as sc dis- 
tinguen por una til i gran a con el n om¬ 
bre del fabricante en uno de I os angu- 
los de la hoja. La flligrana, mare a de 
agua o logotipd puede observarse a 
trasluz situ an do la hoja freme a una luz 
intensa. HI grosor del papel Iambi tin es 
deter mi name, pues un papel de dihujo 
delgado no resiste la humedad que 
requicre la aeuarela y entonees sc arru- 
ga y alabea: el grueso de los papeles de 
calidad dptimos para pmtar a la acuare- 
la oscila enire 250 y 350 gramos el 
metro euadrado. 

For Jo que respecla ul grano, se definen 
tres texluras diferentes: 

- papel de grano fine (fig. 10a); 

- papel de grano medio (fig. 10b); 

- papel de grano grueso (fig. I()c). 

HI papel de grano lino exige mayor 
control de los lirmles; acelera d seca- 
do, y suele ulilizarse para pi mar peque- 
nas notas o cuadros de formato reduci- 
do. Su uso no es recoinendable para fos 
prineipiantes, El papel de grano medio 
es d mas adecuado para el aficionado, 
ya que facilita un mayor control en 
general de la aeuarela. El papel de gra¬ 
no grueso es e! mils codiciado por el 
prbfesionaL Su sec ado mas lento y su 
textura rugosa faeilita el desarrollo y la 
resolueidn tecnica de la aeuarela. El 
papel de aeuarela sc suministra en 
hojas de medidas es Land an en hojas 
montadas sobre carton y en blocs dc 20 
o 25 hojas eneoladas por [os euatro 
lados (fig. 11). Las medidas del papel 
son las siguientes en H span a: cuarto de 
hoja: 35 x 38 cm; media hoja: 50 x 70 
cm, y hoja entera: 70 x 100 cm. Cada 
pafs tiene sus medidas. En Gran Breta¬ 


na, por ejemplo, existen seis medi¬ 
das. la mas reducida de las euales es 
la Mitad Imperial de 381 x 559 
mm, y la mayor, la Antieuaria de 
787 x 1.346 mm. 



10s 


iob 


10c 



it 


Fig . 9. Cabal let e de sob re me set espe¬ 
cial para pintar a la aeuarela . 

Figs* 10a, 10b y 10c « La rnisma agua- 
da pin tad a sobre papel tie grano fino 
(fig. 10a), grano medio (fig. 10b) y 
grano grueso (fig . 10c). 

Fig r 11 . Papel de aeuarela su minis tra- 
do en blocs de 20 o 25 hojas eneoladas 
por los euatro mar genes facilitando 
asi el tensado del papel. 
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Pinceles, Agua y Varios 


Un pincel se compone de un mango tie 
inadera esmaltada, al coal sc inserta 
una virola de metal eromado quc a su 

vez sujeta un haz de pclos. La cal i dad 

12 


Fig. J2. Surtido de pinceles necesarios 
para pintar a la acuarela. Naturabnen- 
te usted puede redttcir o ampliar esta 
selection, pero mi experietteia me lleva 
a opinar que este deberta ser el surtido 
bdsko para pintar a la acuarela. 

Fig, 13. He aqut algunos de las red- 
picnics apropiados para el agua, de 
crista! en el esiudia, de pldstico para 
pintar al aire fibre. 

Fig. 14. Los elementos siguientes son 
los materiales eomplementarios usa- 
dos corrientemente par los profesiona- 
les de la acuarela. 


de dichos pclos determina la calidad 
prop!a del pincel. 

Bn el mercado existen varios tipos de 
pinceles para pintar a la acuarela. cons- 


- 

C ) 

mtfl 
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lituidos basicamente por cualro closes 
difcrenles para pintar que son las 
siguientes: 

- pinceles de pelo de marta; 

- pinceles de pelo sintetico; 

- pinceles de pelo de meloncillo; 

- pinceles de pelo de bucy, 

El pincel de pelo de marta es el mejor 
para pintar a la acuarela. El haz de 
pclos proviene de la cola de un peque- 
ho roedor llamado kolinski. Es un buen 
pincel: esponjoso, para «cargar» con 
abundante agua y color, ensancharse, 
doblarse como un abanieo y volver a la 
forma inicial. 

Desde hace pocos anos irrumpicron los 
pinceles de pelo sintetico (mucho mas 
economicos que los de marta). El pin¬ 
ed sintetico con forma de paletina 
ancha es ignalmcnte efectivo para los 
lavados amplios. 

El pincel de meloncillo es algo mas 
duro quc el de marta, pero igualmente 
compacto v con buena puma. El pin¬ 
ed de pelo de bucy que se obtiene de 
los pel os de las orejas dc cstos an i ma¬ 
les, en sus formates de paletina ancha, 
son rimy apreciados para humedecer 
previamenle la supertlcie del pa pel o 
para realizar amplios lavados o fon 
dos* Los pinceles de acuarela sc sirven 
en diferentes gruesos quc van nimiera- 
dos desde el 0 hasta el riumero 14, los 
de marta, y hasta el ndmero 24. los de 
buev. 

A pesar de este amplio surtido de pin¬ 
celes para pintar a la acuarela, le 
recomiendo la siguiente seleceidn: 
Ires pinceles de pelo dc marta dc los 
numeros 5, 8 y 12, un pincel de pelo 
sintdlico del numero 8 y dos paletinas 
de marta y sintetico dc los numeros 
14 y 18 (vealos en la figura n. Q 12). 
Cuando Listed trabaje en el estudio, 
debe utilizar los recipientes apropia¬ 
dos para el agua: dstos deben ser pre¬ 
fer ib! entente transparentes, de boea 
ancha. de crisial y con un mini mo de 
medio litro de capaeidad. Cuando sai¬ 
ga a pintar al aire libre, procure utili- 
zur un recipiente de plastico para evi- 
tar que este pueda romperse (fig. 13). 
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Pintando Fondos en Seco y en Huraedo 


Lavado de medio to no, en seco* 

Para empezan monte con tint a adhesi¬ 
ve an papal de dibujo de gram) g rue so 
sob re an table to. Trace con un Idpiz un 
recuadro de 15 x 15 am 
A continuaeion, prepare en una de las 
cavidades de la caja-paleta da ta ean- 
tidad de acuarela de rojo de cadmio o 
car nun de garanza. Tome un pi nee l del 
mini era 12 v prepare una aguada de 
medio tono Iratando de able tier un 
resit! lad o pa re ci do al que muestra la 
dust radon, 

Con el pine el cargado, pinte en la parte 
superior del recuadro una frcuija de lado 
a lado de 2 a 3 cm de ancho (jig* 15). 
Tame de trabajar deprisa manteniendo 
la Hume dad* Haga correr el agua de 
or riba ahajo aplicundo pincekidas ver- 
livales. La indinaddn del tablero hard 
que el color se mantenga en el limite 
inferior del lavado* Si la acunudavion 
de liquido empieza a ser excesiva, pue- 
de envie re zar mas o me nos la position 
indinada del soporte (jig. 161 
Cuando llegue al morgen inferior del 
recuadro t verb coma que da lodavia 
cierta can tidad de aguada acumulada. 
Se.que el pineel con un trapoy ahsorha 
el color sohrante {jig. 17 f 
R e sum lendo le dire que el result ado de 
este ejercicio depende de estos ires fac¬ 
to res bd.sivos: 

- la calidad del pa pel; 

-la inclinaeidn propia del ta blent; 

- la carga que (leva el pincei 

Tenga en cuenta que, si com etc a lgun 
error no hay retoque posible* Si se pro¬ 
duce algun incidente, la tiniva option 
que existe es voice r a empezar ha st a 
lograr el result ado aqin deserho. 
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jMvado de diferentes tonos en seco. 

A continuation se trata de pinko; con 
ima aguada con azul cabal to y cuatro 
tanas (liferentes que irdn progresiva- 
menie de las mas oscuros a las mas 
daws (fig. IS), 

A l ignat que en el ejercicio anterior, 
prtmero dehemos dibujar un recuadro 
de 15 x 5 cm. Empiece par el tono mas 
oscuro. Cargue el pined con una mez- 
cla s at u rad a de azul cabal to. Com- 
pruche previamenie d resultado de la 
mez.cia en un papel de p rue has. Si el 
resultado es similar al que le ofrece la 
dust ration adjunta, empiece a exten¬ 
der d color uniformemente hasta 
ctibrir la totalidad del recuadro, pro- 
cu rondo que en todo momenta persista 
la Immedad del papel para evitar cor- 
iculos . 

Umpie de nuevo el pined. Sequela y 
escurralo con el papel absorbente y 
repit a el mis mo procedimiento t aim que 
redutiendo progresivamente la pro¬ 
portion de color en cada mezcla. 

A partir de ahora la unica dificultad 
reside, adetnds de en lograr una gama 
prog resiva de tonos, en obtener ague - 
das de tono regular 
Antes de finalizat; le day dos consejos: 

- preste at en cion a la cantidad de agua 
que debe a nadir a cada tono; tenga en 
cuenta que, de cualquier numera, es 
me jar pecar par exceso que par defecto; 

- si no le sale a la primera ni a la 
segumda y insista, recuerde que «cl ej Ki¬ 
lo es la historic de nucslros fracasos ». 



II 
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Degradado en seco 

Una vez mas, dibit)ard el recuadro de 
15 x 15 cm mas a me nos, pern a flora 
pintard un degradado en seen dentro 
del espacio mencionado con el color 
Siena natural. Antes de empezar 
recue rde que s temp re debe tener a l 
alranee an papef para pruebas, 
lil Cxi to del siguiente degradado 
depende en gran parte de la cargo de 
a git a que I lev a el pined cuando se 
empieza a pin tar. Vamos a comprohar- 
lo. Pin tare trios primero una fninja 
saturada de colon en send do horizon¬ 
tal en fa pane superior del recuadro 

(fig- m 

■Deprtsa, a horn! Lave el pined y escu- 
rralo en d horde del frasco de agua y 
pdselo par enema de la mitad inferior 
de la franja pintado, disohiendola y 
degraddndola a medkki que el pined 
desciende (jig. 20). Pinte siempre 
sigttiendo el sentido horizontal descen- 
dente, presionando el p bice I para que 
vaya soltando agua paidatinamente, ya 
que la cargo de agua que aun I leva el 
pined se lleva pane de la acuarda de 
a rriba a ha jo prududendo el degradado. 
Tras Invar de nuevo el pinceh continue 
degradando hasta He gar a la base del 
recuadro (fig. 21). Cargue v dest argue 
d pined control an do la cantidad de 
Kquido, volviencio, retocando.,, pew 
pracuranda no retrocede r had a la par¬ 
te superior del degradado T pues podrto 
ocas ion or manchas o tones. Cuando 
se realize este iipo de ejercicio hay que 
actuar deprisa pern con sosiego. 
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Degradado en humedo 
Se fra la ahora de pin far en humedo 
am el in is mo pi nee l del n.° 12 que 
hemos utilizado en los ejercicios ante- 
r lores. El primer paso consist e en 
humedecer previamente hi zona dande 
eject uaremos el degradado utiHzando 
un trozo pequeno de esponja natural. 
Pasaremos con suavidad hi esponja 
empapada en Cigna Iimpia hast a hume¬ 
decer par completo la sit pet fide del 
pa pel pern sin presionar para no deie- 
riorar la fthra del papal 
Cuando el papel haya absorb!do parte 
de la humedad. cargue el pined con un 
verde esmeralda, antique con me nos 
agita que hast a ahora. Piute la parte 
superior del recuadro extendiendo el 
color con pasadas rdpldas que no alre- 
ren la uniform idad del degradado (jig. 
22f Lo mas complicado consiste en 
degrade r la parte superior hast a la 
mi tad del recuadro. Es cues lion de 
pro hi a; quiz,as humedeciendo, absor- 
hiendo..., no dehe extranarse si no le 
sale a fa primera. 

Pin tan do con la esponja 
Sumerja la esponja en qgua Iimpia y\ 
Iras escurrirla I eve me nits humedezea 
la stiperjicie del papel con varies 
pasadas horizontales que dehe ran des¬ 
cender tie arriha aha jo (jig. 23) 
Prepare la mezela de la aguada (acre 
amarilh con un poco de Siena natural) 
en un pequeno cuenco o recipient e. 
Vuelva a escurrir la esponja, < argue la 
con el color p re pa rack) y re pita la ope¬ 
ned on anterior annque presionando 
suavemenle, de huh a lado, ap re tan do 
mas o me nos la esponja para controlar 
la cant idad de color deseada (jig. 24). 
Ena vez se ha sohrepasado los 2/3 de 
hi superficie del papel, esenna un 
poco la esponja y ahada agua Iimpia 
para que re suite una aguada muy cla- 
ra oon Ut que llegaremos a completar 
recuadro (fig. 25). 

Dejamos la ultima fase para ref oca r la 
parte inferior del degradado, contro- 
hmdo y retoe undo su uniform idad y, si 
juera necesario, absorbiendo el exceso 
a gtta con el pin eel (jig. 26). 
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Tecnicas de Pintura a la Acuarela 


En las siguientes paginas voy a mostrar- 
Ic, de una manera praelica, algunos dc 
los recursos idenicos que utilize el pro- 
fesional de la acuarela para abrir blan- 
cos. En primer lugar ustcd debe eom- 
prender que, en la pintura a la aguada, el 
bianco es el del papel y. si desea reser- 
var o abrir hlancos, hay que recurrir a 
di versos si stem as o tdcnicas que recor- 
d memos con las sign j ernes ilustraeiones 
y texlos. 

Abrir blancos sobre hutnedo, Empie- 
ce lavando el pincel con agua y eseu- 
rralo con un trapo o papel absorbente. 
Aplique el pincel sobre una aguada 
unifomne todavia burned a (fig, 27) y 
vera coino este absorbe el color y abre 
tm bianco (Jig. 28). El dominio de esta 
tecnica le permitira construir, por 
ejemplo, la forma de las nubes, conio 
en este case. 

Abrir blancos sobre una aguada 
sera, Ahora pruebe a repetir el mismo 
efeeto en arm aguada que ya hay a 
seeado. En primer lugar, tome un pin¬ 
ed de pelo sintetieo y deposits una 
nolable porcion de agua liinpia sobre 
la zona donde desec abrir el bianco 
(fig. 29), Cuando hava esperado unos 
instances para que el color sc reblan- 
dezea por efeeto del agua, froie ligera- 
mente la punta del pined hasta que 
consign diluir y desprendcr el color 
(fig* 30), Si ami asf no ha logrado 
abrir un bianco, puedc intentarlo esla 
vez con una solucifin de agua eon unas 
go las dc lejia. 

Reservas con goma liquids. Una vez 

hay a realjzado el dibit jo previo del 
molivo que desea reproducer, en este 
case un grupo de margaritas, aplique 
con un pincel goma lfquida o caueho 
en las zonas quo quicre reservar, basta¬ 
rd con utilizar un pincel de mart a o sin- 
letico del mi mere 4 (fig. 31). Despues 
de haber utilizado el pincel, lavelo con 
agua y jabdn. Cuando ya hay a hecho 
las reservas, podra empezar a pintar el 
tenia a la acuarela sin mug una Jimila- 
cion, pues la goma liquida repele el 
agua (fig, 32). 


Con el tema temninado y la acuarela ya 
seca. desprenda la goma liquida frotan- 
do con una goma de borrar dejando a la 
vista el bianco inicial del papel (fig. 
33). Seguidamente, va puedc pintar los 
blaneos reservados con los colores, las 
sombras y las luces del modelo (fig* 34). 
La goma liquida, a pesar de ser de gran 
ayuda, no debe utilizarse en exccso 
mientras se pint a, ya que nunca llega a 
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proporcionar la ealidad de un bianco 
reservado con cl pincel. 

Figs. 27 a 24. En estas imdgenes 
puede ver las tecnicas de abrir blan¬ 
cos sobre humedo (figs , 27y 28) y 
sobre una aguada seca (figs. 29 y 30) 
y tecnica de reservas con goma liqui¬ 
da (figs , 31 a 34). 
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Reservas con ceras. Terminado el 
dibujo, seleccionc las zonas euyos 
blancos van a ser reservados. Se pintan 
dichas zonas (con Irazos deJgados) con 
una barra dc ccra blanca (fig, 35). A 
continuacion, pintc normalmcnlc a la 
acuarela, sabiendo que pucde pasar por 
eneima do la cera, ya que esta repele el 
agua (fig. 36). De todas maneras, no 
pi me con insistence sobre la cera, ya 
35 




que esta. a la larga, podria absorber 
parcialmente color de la aguada y 
eslropear el bianco. 

Abrir blancos en seco con un pinccl 
de pelo slntelico. Utilizando un pined 
de pelo simdico del ntSmero 4 o 5 
deberi humedecer un area del papel 
con abundante agua limpia, Cuando el 
agua hay a reposado unos minutes, 
refriegue suavemente el pi nee I limpio 
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y c scum do haste lograr que el agua 
depositada se cnturbic con el color que 
se desprende de la pintura. Bastaru con 
secar el charco de agua con un papel 
absorbenle para que aparezea un bian¬ 
co cn cl papel (fig. 37). Cuando la zona 
haya seeado, ya pnede volver a pintar 
de nuevo (fig, 38). 

Abrir blancos con el mango de on 
pincel biselado. Esla operacidn debe 
realizarse sobre una zona oscura cuan¬ 
do la acuarela aun esta hitmeda (fig. 
39). Para abrir estos blancos existen 
dos si stomas muy sencillos: cl primero 
consists en frotar el mango de un pin¬ 
ed biselado sobre la superficie del 
papel; cl otro si sterna se basa cn abrir 
trazos rascando con la una del dedo 
anular o inefiiqiie sobre la superficie 
del papel (fig. 40), 

Abrir blancos con el papel dc lija. En 

primer lugap pintaremos un motive 
con acuarela de manera habitual. En 
este caso la riba rocosa de un no (fig. 
41). Con un papel de lija muy lino o 
semigrueso, dependiendo del grano del 
papel, v una vez la acuarela estd eom- 
pietamente sec a, abra blancos froiando 
con energfa la zona escogida (fig, 42), 
Le aeon se jo que para este ejercicio uti- 
lice un papel grueso. de buena calidad 
y fibra. 


Figs. 35 a 42 . En esta pdgina pnede 
ohservar coma let reserva con cera 
(figs. 35 y 36) y el abrir blancos en 
seen (figs. 37 y 38)> eon el mango de 
un pincel (figs. 39 y 40) y con papel 
de lija (figs. 41 y 42) son tecnicas, 
todas ellas f que datan de un gran 
atractivo a las acuarelas donde se 
ap lican. 
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Tecnica del pined seco, Esta tecnica, 
llamada tarnbien «frotlis» o rcstregado 
con el pincel, cons isle en pin tar con cl 
pincel eargado con color pero sin ape- 
nas agua, de mo do que, al restregar las 
cerdas del pined sobre la texiura rugo- 
sa del papel de dibujo, produzca el 
efccto que puede apreciar en ambas 
ilustraciones (figs, 43 y 44). 

Creando texturas con agua, Pintando 
con la tecnica de la acuarela sobre 
huinedo. pueden lograrse efeclos no ta¬ 
bles simpkmenfe cargando d pined 
con agua muy limpia (fig. 45). Al apli- 
earla en la zona reeien piniada (todavfa 
burned a), se producen sorprendentes 
e Tectos de texiura que emiquecen la 
calidad de la pintura (fig. 46), Lands- 
ma tecnica, con resultados si mi lares, 
puede realizarse con csend a de tre- 
mentina. 

Probando matices y colores, Al pin- 

tar a la acuarela es aeonsejable dejar 
un marge n enlre ires y cuatro cent (me¬ 
tros en bianco, en d lado dereeho. 
Comprobara que £sle propore iona un 
espacio para probar col ores y malices 
antes de que scan aplieados definiliva- 
mente en la obra final (fig. 47). Hsta 
tecnica ya fue puesla en praetica por 
e) cxcelenle dibujanie y pintor Maria 
Fortuny (fig. 48). 

Creando texturas con sal. Los efeclos 
text urates con sal pueden realizarse 
esparciendo sal de cocina fmejor si es 
un poeo gruesa) sobre u na aguada de 
color, todavfa humeda, promoviendo 
asi un c arioso e fee to (fig. 49) que p no¬ 
de ser aplicado cn fondos, paredes, 
suelos, montanas, eicJos, etc. (fig. 50). 
Una vez se haya obtenido el efecto 
descado y con la aguada ya sec a, fro ta¬ 
mos suavemente eon la mano para des- 
prendcr los gran os de sal adheridos a la 
pintura. 


Degradados por aspersion o punti- 

llismo. Observe detenidamente la ilgu- 
ra 51, pagina siguiente, Para oscurecer 
un cido cotno este o cualquier otro 
fondo similar, puede usted recurrir a 
pintar un grisado restregando un eepi- 
Jlo de dientes eargado de color sobre 
las pdas de un peine corriente (fig. 52. 
pagina siguiente). 


Figs , 43 a 50. En estas imageries 
ohservard tecnicas tan sorprendentes 
coma la de crear texturas can simple 
sal de cocina . 
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Prcviamente habra rccubierto las for¬ 
mas con on a plantilla de papel para 
cvitar que cstas lambien qucdcn pinta- 
das. Aprecie en la figura 53 el resulla- 
do de fa teen tea dc aspersion o punti- 
llisino. con el acabado dc algunas If- 
neas para nealizar las formas. 

A b ri end o hi uncos, en seeo, con cutter 
o cuchflla. Con la aeuarcla completa- 


si 



lTicnie seca, tomaremos una euchrlla o 
ciiiter y 7 con su extreme commie, rcstre- 
garemos con fuerza la zona elegida, cn 
este caso cl rellejo dc la luz sobre la 
euerda que amarra el banco (fig. 54). 
Procure hacerlo con un solo trazo, no 
insisla cn restregar la zona elegida repc- 
tidamente con la euchilla. pues podrfa 
dahar e incluso agujerear el papel. 



Efectos textu rales con csencia de tre- 

mentina. Para este cjcrcicio debera 
utilizar un pined de pelo sintelico. En 
primer lugar. carguc cl pin cel con esen- 
ciu dc l semen Lina y aplfquelo sobre una 
zona todavfa huineda del papel (fig. 
55). Cuando la aguada del pape! cnira 
cn con l act o con la c send a de trementi- 
na, sc producer tmas mane has de color 
cl arc, de formas irregu lares (fig. 56). 
Una vez se ha iratado una zona con 
esencia de irementina. puede volver a 
pintarse con acuarela sin mayor difi- 
cultad, aunque no fe interesa insistir 
sobre la mi sin a zona, ya que podrfa lie- 
gar a suprimir los efeclos logrados 
mediantc eslc mdtodo. 

Maculas. Define la pintura, general- 
men te absiracia, efectuada mediante cl 
transporte e im preside de un papel 
recien pintado a otro papel receptor en 
bianco o ya pintado. Este tipo de pre- 
si bn ejcrcida sobre un color humedo 
ticne una gran aplicacion cn la rcsolu- 
dbn de fondos, suclos, del os, monies, 
follaje, etc. 

He aqui un ejemplo; Iras piniar una 
mancha dc carmin sobre la superllcie 
del papel. con un in renal o de pocos 
segundos, se toma otro papel (en este 
caso el papel receptor) y sc presto na 
fuertemcnlc contra la mancha (fig. 57): 
si examinamos el papel receptor, dis- 
tinguiremos una imagen irregular abs¬ 
tract (fig. 58). 


Figs. 51 a 58, Con un senciilo cutter 
a un eepiUo de dientes se puede n cre- 
ar efectm tan sorprendentes coma los 
mostrados en las figuras adjuntas. 


































Fig. 59. Cualquier motivo sirve para ejerci- 
tarse en la pintura a la acuarela. Vea aqin 
cdmo, a parlir do una imagon dot muellc de 
Pescadores de Barcelona, xe crea el efecto do 
contraste y atmosfera, cxplicado desdc las 
pa gin as 27 a la 29 de este volumen. 
















EL DIBUJO, 

LA PERSPECTIVE 
COMPOSICION, 
INTERPRETACION 




Como ha podido ver hasta ahora, la pintura 
a la acuarela es uno de los medios en el que 
puede aplicarse una mayor diversidad de 
tecnicas, algunas tan propias del mismo 
medio como abrir blancos sobre humedo 
y sobre seco o abrir trazos con el extremo 
biselado de un pincel. 

A partir de ahora hablaremos de la tecnica 
necesaria para pintar bien a la acuarela, 
incidiendo en aspectos tan importantes 
como son el dibujo previo, la representation 
del volumen y la perspective y el arte de 
componer y aprender a interpretar un 
tenia. Le invito a que ponga en practica 
dichas tecnicas. 







Encajado en Paisajes, Interiores y Bodegones 


En cl arte tie la pi Mura a la acuarela es 
habitual la toma de apunles, de esbozos 
o de proyectos que, con posteriori dad, 
puedan transform arse en obras de 
mayor envergadura. 

For lo tanto, le animo a que tome apun- 
tes cn la calle, en el campo, en los par- 
ques, en el interior de su easa, cn la 
Lcnrna; pinte los objetos que tiene cnci- 
ma de la mesa o aquellos que simplc- 
mente atraigan su atencion* Si usted 
logra obtener una numerosa coleccion 
de homos vera edmo pueden serle de 
gran utilidad e. incluso, pueden ltcgar a 
transform arse en cuadros ddinitivos. 

La acuarela es el medio ideal para el 


pin lor de paisajes, Una reducida eaja- 
palela, un pequeho hlt>c de notas, dos o 
ires pinceles, algtfn trapo y un recipien- 
Ic con agua; nada que no pueda caber cn 
una cartera o bolsillo ancho. Esto per- 
mite al artista recorrcr todos los rineo- 
nes en busea de pequenas notas de color 
que nos permitan ejereitar la selection 
del tema y el encaje. 

El apuntc debe ser simplementc un 
ensayo. una acuarela que uno esta dis- 
puesio a tirar o a romper, y con esta 
idea el artista trabaja con mayor liber- 
tad y espontaneidad, con la seguridad 
de que puede recti ficar y volver a 
ernpezar de nuevo. 


Fig. 60. He aqui una escena propia 
de interior ; sacada de uno de los 
blocs de notas de Merche Caspar. El 
hogar es un lugar inmejorable para 
empezar a sacar apuntes. 
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Las aeuarelas que aparecen en estas 
paginas son un buen ejemplo de encaje 
de paisajes. interferes y bodegones. Han 
si do pintados pur Merche Caspar, arlis- 
ta tiecnciada y profesora tie arte. En 
ellas apreciamos el freseor, [a improvi¬ 
sation resuelta con espontaneidad y la 
seguridad consustanciales al arte de 
encajar y tomar apunlcs. 


Fig. 6L TranquUamente recmtado en 
el sofa de su caw puede dihujar 
aquellos objetos que mas le llamen la 
atencibn, en este easo un florero de 
colores vivos que se encuenira en el 
mueble del comedor de casa. 
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Fig. 62. Cualquier ohjeto es valido, 
incluso aquellos que se encuentran 
encinta de la mesa pueden ser un 
motivo suficienle para animarse a 
tomar el bloc y empezar a pintar. 

Fig , 63. Merche Caspar siempre lleva 
consigo su bloc de apuntes de 10 x 15 
cuando sale de veraneo o simplemen- 
te a disfrutar de la naturaleza. 

He aqut ana muestra. 
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Dimensiones y Proporciones en el Paisaje 


El modelo es an paisaje otonal con ana casa de campo en las 
montanas del Montseny, a unos 70 kilometros de Barcelona 
(fig. 64). En este y en lodos los modelos es necesario realixar 
cl c&lculo de di mens i ones y proporciones mucho antes de 
empezar a dibujar, comprobando algunas distancias: es el sis- 
tema de comparar medIdas con el lapiz o con el pincel (fig, 
67). En este caso t siempre con la ayuda del lapiz medidor, cai- 
cule donde sc hall aba el centre del mode I o al ver que coinci¬ 
de en una especie de angulo que forma la casa de color bian¬ 
co adosada al easerfo (en ese triangulo formado por el tejado). 
Decidi entonces, a partir de ese centro, dividir el ancho del 
paisaje en seis partes, Y ya sin m&s empecd a dibujar. 

El primer paso, en este y en lodos los modelos, consiste en 
dibujar um cruz que di vida el papel dc dibujo en cuatro par¬ 
tes. Seguidamente, dividf ia Imea horizontal de la cruz cn seis 
partes y empece a dibujar. 

Comprobe que el Venice del tejado del caseno quedaba casi al 
nivcl de la Imea horizontal que cruza el cuadro de lado a lado. 
Esta Imea horizontal me ay odd a calcular la apertura del angu- 
lo formado por el tejado del caseno y la lfoea horizontal del 
centro. Calculc la ahura del caseno a ojo, viendo que el portal 
y la ventana mas grande de la casa quedan al nivel de un ter- 
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cio de la Imea horizontal del centre). Todo esto calculando dis¬ 
tances y midiendo con el lapiz o pincel medidor (fig. 65). 
Dibujar los sure os del ante del caseno es reiativamente facil si 
sc empieza por el borde de hierba verde proximo a la Ifnea 
vortical dc la cruz inieial del dibujo. Es cuestion de calcular a 
ojo la sinuosidad dc esta Ifnea para dibujar despues con relati- 
va facilidad cl surco mas a La izquierda, y continuar luego 
marcando los cuatro puntos donde terminan los siguientes sur- 
cos para trazar esa especie de Ifneas pa rale las o convergentes 
(fig. 66). 

Para dibujar el lado derecho del paisaje. cn la parte inferior a 
partir de la Ifnea del centre, divido esta Ifnea en Ires partes y 
observe (siempre midiendo con el lapiz o el pincel) quo el 
palo telefdnieo, que no aparecera en cl dibujo final pues he 
decidi do suprimirlo, apareec jus to en la mi tad del primer ter* 
cio del lado derecho, A partir de esta dimension dibujo d tron- 
co del &rbol y las Ifneas horizontales semi-indinadas que 
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estrueluran esa especie de triangulo mas oscuro. Dibujo la 
Ifnea del limite del cesped y 3as Ifneas informes que quedan 
mas a la derecha (fig. 68). 

Divide ah ora la parte superior de la Ifnea vertical que cruza el 
cuadro y compruebo eon el lapiz medidor que el I finite mas 
bajo del perfil de las montanas coincide con esta tercera par¬ 
te. Dibujo esLe limite y, a pardr dc aquf, a ojo y con ayuda de 
la Ifnea vertical, trazo el perfil de los monies del ultimo tormi¬ 
na. 

Finalizo el cuarto superior derecho del dibujo con el irazado 
de los lfmites dc esos sauces del lado derecho, apoyandome en 
el liiuite de los monies mas bajos (mend on ad os anteriormen- 
te) para csUibleeer la medida o dimension del sauce mas alto. 
Dibujo despues a ojo los ligeros accidenies del cesped (a la 
derecha del primer tennino) v paso a la izquierda para dibujar 
las venturi as del caserio (fig* 69). 

Rcsuelvo el perfil superior de los arboles del ultimo tennino y 
determino las sinuosidadcs de esle perfil tomando como refe¬ 
renda las formas del easerfo, las ventanas, el arbo! de la 
izquierda en el centre del easerfo. el lfmite a la izquierda. la 
forma del easerfo, etc. 

Dibujo ahora ese gran arbol, detrds mismo del easerfo, de una 
forma pMcticameme rectangular, calculando la distancia o la 
proporcidn con la referenda del vertiee del tejado del easerfo 
y la mi tad aprod madamente de la longitud de este tejado 
(fig. 70), 


figs. 64, 65 y 66 (pdg. anterior). Con el modelo detente, tin 
paisaje otonal del Montseny (fig. 64), dibujo una cmz para 
caleuter la situ acton de los diferentes element os (fig , 651 
Seguidamente determino el espacio de los surcos del cam - 
po cultivado (fig „ 66), 

67 (pdg, anterior), Calcule las dime ns io ties y propor- 
c tones compardndolas con el Idpiz o pine el medidor, 
iigs. 68, 69 y 70. Dibujo el lado inferior derecho del paisa - 
je (fig. 68) y la parte superior (fig . 69), Complete el paisaje 
resolviendo los arboles de ultimo tennino; para ello to mo 
como referenda las formas del caserio (fig, 70), 






























Fundamentos de Perspectiva 


Si usted sale a pintar al airc libre vera 
eomo se encontrara muehas vcces ante 
la necesidad de dibujar calles, plazas, 
edifieios.,, en definitive lugares donde 
la perspectiva desempena un papel 
importanle, Pero no se asuste, no voy a 
hablarle de todos los problem as de 
perspectiva, que son machos, si no pre- 
cisamenle de la perspectiva necesaria 
para que usted pueda resolver un grupo 
de casas, un camino que se pierde en la 
lejanfa, una habitaeidn amueblada, una 
hilera de arboles, o cuando pmte un 
interior. 

Es posihlc que us led ya eonozca algu- 
nos de los metodos que voy a comen- 
tar; en lal caso, le sugiero que tralc de 
leer estas paginas por endma con el fin 
de recordar los fundamentos de pers¬ 
pectiva, 

Reeordemos en primer lugar estos dos 
factorcs: 

- la tinea del Horizonte (LH) 

- los pantos defuga (PF) 

La tinea del Horizonte, Es la ffnea 
imaginaria que se encuentra justo 
del ante nueslro, a la altura de los ojos, 
como sucedc cuando mi rain os a I mar 
(rig. 71). Si uslcd ba tenido la oportu- 
11 i dad de pasear por pi ay as y ac an til a- 
dos, habra coniprobado que la linea del 
Horizonte sube con nosolros cuando 
nos encontramos en un panto elevado 
(fig, 72), mien Iras que baja si nos 
encontramos al nivel del mar pas can do 
cerca de la orilla (fig. 73). 

Los puntos de fuga- Siluados en el 
horizonte, tienen la funcion de reunir 
un conjunto de Ifneas en po si cion obli- 
cua respecto a la linea del horizonte. 
Aiendicndo a la disposition de las If¬ 
neas deducimos que exislen dos formas 
basicas de perspectiva: 

-la perspectiva paraieki de un panto 
defuga 

-la perspectiva ohlicua de dos puntos 
defuga 

Aunque no la comentamos por no ulilt- 
zarse en la pinlura de paisajes, tambidn 
convicne saber que ex isle la per speed - 
va aerea o de ires puntos de fuga. 
Observe en fa figura 74 los cfectos de 


la perspectiva paralela aplieada a un 
interior, es deeir, aquella que basa su 
construction en un solo punto de fuga 


que coincide con el punto de vista y 
con la linea del horizonte, 

En la figura 75, pagina siguiente, usled 


Figs. 7f 72 y 73. 1 m linea del Hori¬ 
zonte se encuentra siempre a la altu¬ 
ra de los ojos * Si subimos de nivel , 
sube con nosolros; si bajamos, tam- 
hien baja. 


Fig . 74. Perspectiva paralela de un 
punto de fuga aplieada a un interior: 
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puede ver una aplicacidn de un interior 
de habitacion clasica pared da a la 
representadon anterior, aunque esta 
vcz en perspective oblicua. 

En easos como la tmagen de la figura 

76, para deierminar en perspective la 
disuincia que separa las eolumnas del 
daustro vea las figurus adjuntas (figs. 

77. 78, 79 v 80), pues ofrecen la solu- 
don a esc problema. Es una formula 
que debe permit trie dividir un espacio 
cn profundi dad y en perspective. 
Como puede ver, en la sueesidn de 
ilustracioncs se presenta Ja sofuddn 
para resolver la division dc espacios 
en pro fund idad, en este caso el elaus- 
tro gotico de un antiguo monasterio. 
Realmente facil / verdad ? 


Fig. 75. Perspectiva oh lieu a de dos 
pantos defuga aplicada a un inte¬ 
rior. 


Figs. 76, 77, 7S, 79, SO. Formula 
para represen tar la division de un 
espacio en profitndidad y en perspee- 
tiva. 
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Cuantio listed esta pintando tm paisaje. 
una calle, un grupo de easas..., en dcii- 
niiiva. al aire fibre* sin mis apoyo que 
un bloc o una carpeta. es habitual que 
los punt os de luga queden iuera del 
papd de dibujo. En estos casos la solu- 
eidn es sene i l ia. 

Para asegurar cste calculo o para d que 
quiere dibujar una perspeetiva exaeta. 
existe la solution de construir una pan- 
ta-gufa. que pennita esiablecer la con¬ 
verge nei a de Ifneas y formas que sc si¬ 
tu an cn perspeetiva. El prove so es real- 
mente faeil: le invito a probarlo ahora 
mismo para reeordarlo mejor. 

He aquf ires figuras. Pinlartdo temas en 
perspeetiva coma esie, donde los pun los 
de fuga quedan iuera del piano del cua- 
dro. existe la posibilidad de ealcular a 
ojo la eonveigencia de Ifneas utilizando 
una pauta-guia. 

Empezaremos eneajando el modelo, un 
interior en oblicua (fig. 81), trazando 
una vertical a partir de la que cslablecc’ 
reinos las Ifneas de fuga que limitan ei 
modelo por la parte superior B e infe¬ 
rior C. 

A eon tin unci 6m se divide la vertical A 
cn un numero de espacios idem i cos, seis 
en cste case. Fuera del cuadro, en el 


margen izquierdo y derccho. dibujamos 
send as vertical es y las dividimos, al 
i gual que la anterior, en el mismo mi me¬ 
re do espacios. Por ultimo, bastara unir 
mediante Ifneas de fuga los seg memos 
de las verticales de ambos I ados para 
obtener una pauta-gufa que le permiLira 
cstabJeecr eon notable exactftud la incli¬ 


nation de las Ifneas y formas cn pers¬ 
pective 


Fig. 81. Este es el mode to, un interior 
en perspeetiva oblicua. 




Fig ; 82. Se encaja el modelo a par - 
tir de la vertical A; se trazan las 
Uneas B y C. 

Fig. 83, Se divide la vertical mas 
proximo en un numero determina- 
do de espacios. 


Fig. 84. En los mdrgenes dividimos 
tambien con el mismo numero de 
espacios y, por ultimo ? trazaremos 
las tineas de fuga. 
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Contraste y Atmosfera en un Paisaje 


Una vez listed ha dibujado un tema en 
dos dimen siones, puede oscurecer o 
aclarar dclerminadas areas o puntos 
para erear contras tes que cxpliquen 
mejor el efecto de profundi dad y leja- 
nia. La representacion de ia tereera 
dimension mediante los efectos de luz 
y sombra da Sugar al contraste v la 
atmosfera. Se trata pues de representar 
esa atmosfera en sus acuarelas- 
Piense que, cuando miramos un objelo 
cercano, nuestro organo visual cnfoca 
el objeto y automatic amen Ic desen fo- 
eamos todos los eucrpos circundantes 
que no que dan a la misma distancia* 
Cuando us ted pinte un bodegdn, por 
ejemplo, se trata de hacerlo de la mis¬ 
ma manera. dibujar con rclativa nitidez 
los objetos que quedan en primer tcr- 
mino y con menor precision los que 
quedan siluados atras. 
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Fig, 85. Im atmosfera inter - 
puesta provoca cierta sen¬ 
sation de nehiina y at en na¬ 
tion de los colores. En esta 
acuarela la cima de la coli- 
na presenta unos eolores 
agrisados y viotdceos mien- 
teas que el primer termino 
con servo los colores del 
follaje. 


Fig. 86. Observe edmo las palmeras se 
diluyen y decoloran a medida que se 
alejan del espectador. 

Fig. 87. Vea cdmo en esta acuarela de 


Thomas Miles Richardson Jr. la gra¬ 
dation de las tonalidades de los drho- 
les del margen del rto eon la distancia 
sugiere la sensation de alejamiento. 
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La simulacidn de contraste y atmdsfe- 
ra cs uno de los efectos de las que sc 
sirve con mayor frecuencia el acuare- 
lista para dar a la ohra la sen sad on de 
espacio y profundi dad. 

Este efecto de atm6sJem aparece mas 
aeusado en la pintura de paisaje al 
pretender dar el efecto de lejanfa a los 
pianos que se cncuentran mils lejos 
dei especlador, Hay que tener en 
cuenta una atmosfera que exisle v 
simularla, La sensacion de dislancia 
se crca al reproducer esta atmosfera 
inlerpuesta* 

Cuando mejor se puede distinguir 
este efecto es a primera hora de la 
man an a, cuando un suave man to de 
nicbla deja enirever cl sol, todavfa 
bajo en el horizon le. Estos tenues 
vclos interpuestos a las formas recrean 
el efecto de di stand a, entre un primer 
termino de tones mas vivos y formas 
mas delimitadas, contras tad as, y la 
deco! or ad on de unas mane has difu- 
sas diluidas por la dislancia del ulti¬ 
mo termino. 

Me pennito resumirle los lac tores que 
deberfa tener en eucnm cuando dibuje 
un paisaje, res pec to al contraste y a la 
atmosfera: 
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1. E! printer termino siempre sent 
mas mtido y contrastado que los 
term in os alejados. 

2, A me did a que fos terminus 
se alejen, se decolomn con nmdencia 
al gris. Por to Uinta t deherd repre¬ 
sen torse eiertafalta de nitidez en fos 
pianos mas alejados. 


Existe otro tipo de contraste que listed 
debera tener en euenta, sob re lodo 
cuando pi me un bodegdn, por el cual 
las 7.0nas de color de los dementos (cn 
este easo fmtas, jarrones u otros obje- 
tos) que compon.cn el tern a pueden ver¬ 
se modificadas por las zonas de color 
conliguas. Es dec in un color puede 
cambiar su apariencia bajo la influen- 
cia dei color que tiene a su alrededor. 
Este fenomeno recibe el nombre de 
contraste simuftaneo (tig. 89). 


Fig. 88. !m imagen de la niehla en el 
campo. Un fenomeno que , en pintu- 
ra, area atmosfera y realza la tercera 
dimension del at a dm. 

Fig . 89. Gracias a la ley de contraste 
simultdneo sahemos que un bianco 
resulfa mas bianco cuanto mas oscti¬ 
ro es el tono que lo rodea. El princi- 
pio de oscurecer cantor nos puede 
aplicarse para delimitar zonas itumi- 
nadas en el model/). Esta norma es 
evidente en este dibujo de Merche 
Caspar: 
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Figs. 90, 91 y 92. He pintado este breve desarrotio, 
paso a paso, del muette de Pescadores de Barcelona 
coma ejemplo de los efectos de eantmstey aimdsfera, 
realzando el contraste de tanas y calares en las 
emba reach ties del primer iermino y diluyendo los 
to nos y colores de segundo y ultimo termino. 
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Composicion: las Leyes de Platon y Euclides 


De spues de reflex ionar sob re el forma¬ 
te mas ad ecu ado, debemos esludiar 
c6mo se organize el espacio dentro del 
euadro. 

E! arte de la composicion iimpHca com- 
binar las formas, organ izar la variedad 
de eleinenlos que puede contener el 
mode I o deiuro de un olden y uni dad. 
No exisle la panacea que permita eom- 
poner correctamente, pern si exislen un 
par de normas oriemativas que pueden 
resulturle de gran utilidad: 

- la norma de Platon 

- la regia de la section dorada o regia 
aurea 

La norma de Platon se resume en una 

breve sentencia; «Encontmr y represen¬ 
tin' la variedad dentro de la unidad». A 
partir de Ja variedad de formas, su dts- 
posi cion, su situation y su tamano, hay 
que organizar I os denier* cos del cuadro 
de muncra que dieha variedad presente 
una unidad de conjunto que despierle el 
inieres del cspeclador, Vea en las image- 
nes adjuntas la norma de Platon explica- 
da (figs, 93,94 y 95). 





Figs. 93, 94 y 95. Si examlnamos las 
siguientes figuras a partir de la regia de 
Platon, observard como en la Jig. 93 la 
disposition de los objetos no invita a la 
conteniplacmn por encontrarse exce- 
sivamente disperses y, aunque Human 
la atencidn individualmente, no lo 
hacen como conjunto. En la fig* 94 se 
observa, por el contrario, un exceso de 
unidad, una falta de variedad que 
puede resultar monotona, ausenie de 
inieres. Finaimente, lafigura 95 es un 
buen ejemplo de variedad dentro de 
la unidad, los elementos prese titan 
variedad en su disposition y at mistno 
tiempo existe la unidad que proporcio- 
na una composicion visualinente 
satisfactona. 
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La regia de la secdon dorada, des- 
crita por Eudides, pretendc dedueir 
caul podrfa ser el emplazamiento 
ideal para siluar cl motive principal 
en cl piano del euadro. La solucion 
consiste en encontrar demro del 
espaeio de la obra uno o mas puntos, 
una o mils d nisi ones o situaciones, 
euvo emplazamiento sea perfecto 


compositivainentc hablando. Para 
acabar con la monotonia y la sime- 
tna, en la regia de la scccidn dorada 
el centro puede verse desplazado, 
ligeramente, had a un lado u oiro. 
Para deli mi tar el punto dorado , o 
posicidn que debera ocupar el ele- 
mento principal de la obra, Eu cl ides 
dijo lo siguiente: 


«Para que un espado dividido en par¬ 
tes designates re suite agradable y este- 
tico debera ha her, entre la parte mas 
pequena y la mayor, la misma relacidn 
que entre esia mayor y el todo». 





t tg* Tratemos de eompretider esta 
regia mediante el siguiente ejemplo, 
a quf un espaeio o, me jar dicho, an 
segmento horizontal cuya longitud es, 
a Proximadamente y de 5 centimetres, 
en ^ partes de 2 y 3 centimetros. Vera 


que , entre la parte mas pequena y la 
mayor, se estahleee la misma relacidn 
proporeional que entre la parte mayor 
y la longitud total del segmento: 5/3 = 
3/2 * Si usted restielve estos simples 
quebrados, dividiendo 5 entre 3 por 


un lado y 3 entre 2, por otro, obtendrd 
el misma resultado: 1,6. Estahleee mas 
que, desde un panto de vista practice, 
si usted desea encontrar la division de 
la sec cion dorada, ha de muldpUcar la 
longitud del segmento por 0,618. 
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La Selection del Tema en Paisajes 


Las aeuarelas del famoso aeuarelista 
britanieo William Turner (1775-1851)* 
despues de Fmalizar su pen ado de for- 
macion en la Royal Academy, presen- 
taban ya la calidad propia de los gran- 
des maestros, dcmostrando tamo en la 
seleecion del lema eomo en e! eneua- 
dre, la armonizaeidn de color, la atm6s- 
fera y la perspeetiva irn prccoz lalento* 
Posefa la capacidad de dibujar y piniar 
de mcmoria, iiwencando formas v colo¬ 
res, e incorporando figuras en inovi- 
mlento a partir de simples bocetos y 
upuntes dibujados del natural (fig. 97). 
A pro po si to de cncontrar un lema para 
pi mar, el famoso acuarelista americano 
John Singer Sargent (1856-1925) orga¬ 
nize en el afio 1885 una excursion a lo 
largo del Tame sis en Inglaterra, invi- 
tando a varies amigos, pi mores y al 
poeta Edmund Gosse que nos expliea 
que hacia el famoso pintor para selee- 
eionar el tema: 


Fig. 97, El pasaje de San Got hard, de 
Willian Turner, pintado en 1804, 

Fig. 98, Vista de un canal cercano al 
arsenal de William Turner, pintado 
en 1840, 

Fig. 99. Barcos hlancos, (1908) de 
John Singer Sargent. 


«lba eon un enorme cabal3etc, camina- 
ba un poco al aire libre y de repente sc 
planlaba en cualquier lugar, detrds dc 
un granero, delras de una pared, en 
medio del campo,.. su idea era reprodu- 
cir cualquier cosa que viera». 


Lo cierto es que Sargent confirmo su 
indifcrencia per el tema, aunque pinto 
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motives tan triviales coma un ho, retra- 
tos, vistas de las m on tanas, barcos de 
vela**., lo cierto es que antes se hahfa 
detenido a analizar la composicidn for¬ 
mal, eromatica y habta i mag in ado 
eomo interpretarlo (tig. 99). 

Al ver la in an era de trabajar de los 
maestros de la aeuareia podemos decir 
que la seleccidn del tema depende de 
estos ires faetorcs basieos: 

1- Saber ver. 

2- Saber componer. 

3- Saber interpretar. 

Esto significa mirar el motivo. el paisa- 
je* y consideran al misino tietnpo, el 
mejor cncuadre, la mejor iluminaeion, 
el mejor punto de vista, la estructura 
formal y eromatica; ver y analizar la 
composicidn, imaginando a I propio 
lierapo lo que puede suprimir, lo que 
puede realzar, la dominantc de color en 
que se puede pintar, los contrastes que 
puede acentuar. etc. 
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Los Elementos para Pintar un Bodegon 


Hasia ahora he hablado dc que el artis¬ 
ta debe aprender a encontrar la compo- 
sicion en la naturaleza y adaptar el 
tenia a unos esquemas compositivos, 
Hn la pintura de un bodegon la cuestion 
composiliva depends entera y cxelusi- 
vamente del artista. Rcalizar los ejerd- 
cios de ordenaeion (ya descritos en La 
regia de Platon, pag, 30) son has i cos 
para el aprendizaje de todo pinion 
listed puede empezar reproduciendo 
esquemas muy simples que puede ir 
complicando siempre y cuando tenga 
presente el principle de: Unidad dentro 
de Diversidad, 

Amt eomo es posihle combi nar y esco- 
ger ia forma y el tamano de los objetos, 
lambien lo es elegir las euestiones que 
a fee tan a la armonizacion del color, 
como, por ejemplo, las posibilidades 
eromaticas que nos ofrecen las frutas. 
Ids variadfsimos verdes de las pi an las 
de in ten on cl colorido de los manteles, 
plains y jarras dc ceramica dceorada... 
Las razones que impulsan a la eleccion 
de flores, plantas y frutas para crear un 
bodegon hay que buscarlas en la natu- 
raleza colonsta de estos elementos, y 
lambien en las inagotables posibilida¬ 
des de compost cion que present an. 
Selectionar llores y frutas es fact I: pue- 
den encontrarse en el campo, en el trier- 
cado... hoy en dfa existen flores y fru- 
tas artifidales que Lambien pueden ser 
utilizadas como modelo siempre y 
cuando scan de buena calidad. La tradi¬ 
tion tambien empuja al artista a incluir 
en sus bodegoncs objetos de ceramica, 
cristal, me la I o porcelana, aunque boy 
en dta los anistas no se interesen tanto 
por la riqueza de los objetos. La elec¬ 
tion de estos elementos infun de varie- 
dad textural a la obra. 
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Figs . WO a la f 03. He aqut una 
muestra de los elementos que suelen 
utilizarse mas a menudo para compo- 
ner un bodegon: las frutas y horiali- 
zas (fig . WO) y las flores (fig, 102), Im 
naturaleza de esla eleccion debe mas 
encontrar la en su variedad colorista y 
en las inagotables posibilidades com - 
positivas que presen tan, Los objetos 
de mimbre, cristal , metal , modem o 
ceramica son un factor esencial por 
la variedad de texturas, formas y 
colores que ofrecen (fig, 101), FJ 
res ulla do final se basa en la combina- 
cion de los difcreates elementos aqui 
descritos (fig, 103), 
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La Composition de un Paisaje y un Bodegon 


Mediante k ley de la seccion dorada 
us ted ya ha aprendido a ordenar el 
espacio del cuadro y realzar el centre 
de iuteres del tema. Ahora es el 
momento de seleccionar un esquema 
geome trice delerminado para reforzar 
la idea de conjunto y uni dad. 

Pero ^por que debemos basur la com- 
posicion de la obra en un esquema 
geomcirieo? 

El fildsofo aleman Fechnen que estu- 
did las re lac i ones entre los fen omen os 
fisicos y psfquicos de k forma* com- 
probd a traves de encu estas y estadisti- 
cas que el ser humano T cuando debe 
elegir entre diferentes formas, prefiere, 
la may on a, las formas geometrical por 
su configuracidn simple y con ere la. 
Los resultados del experimemo de 
Fechner encueniran confirmation en 

Fig. 104 , El fildsofo aleman Fechner 
comprobd mediante esta tabla que el 
comun de la genie? puesta a elegir 
entre formas abstractas, formas Matu¬ 
rates y formas geometricas, prefiere 
estas ultimas. 

Figs * 105 a la 110 . Viendo estas repro¬ 
duce tones con sus correspondientes 
esquemas? es evideate que el esquema 
es uno de los elementos mas impor- 
tantes para componer un cuadro. 


muehas obras de los grandes maestros 
que lrnn utilizado las formas geomdtri- 
cas como esquema de sus composiclo¬ 
nes artfsticas* como el circulo, el trian- 
gulo, el rombo y el euadrado, perfectas 
para composiciones simetricas. 

Para juslificar esta preferencia sim¬ 
ple y eoncreta, el experto en image- 
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ncs C.R. Haas escribe que: «Esre 
autentico poder de ernbrujamiento 
de ciertas formas y eonjuntos es con- 
secuencia del principle dc hedonis- 
mo: obtener la maxima satisfaction 
con el minimo esfuerzo o principle 
de la economia muscular, nerviosa, 
mental». 


n 
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Este use de esquemas puede verse ya 
durante el Renacimiento con un pre- 
dominio general del esquema triangu¬ 
lar. La llegada del Barroco provoea 
una tendencia al uso del esquema en 
diagonal, sugerido y aplicado pritici- 
pahnente por Rembrandt. Ademas de 
estos esquemas, que podemos consi- 
derar elaskos, y olros tradi don ales 
como el reclangulo, cl cuadrado y el 
ovalo, son habituates aquellos esque¬ 
mas que nos remiten a formas Lipogrd- 
ficas. recordando la L, la C, la Z, etc. 


Compruebe en las imageries adjuntas 
algunos de los esquemas mencionados 
aplicados a obras de edlebres artistas. 
Al ver en esta pagina los ejemplos de 
esquemas geometricos aplicados a 
cuadros, se evidencia que el esquema 
es uno de los elcrnentos mas destaca- 
dos para que el cuadro presenie cierta 
unidad y, en consecucnda, para re¬ 
solver la eomposidon artfstiea del 
mismo. 

Pues bien, cuando se disponga a 
empezar una obra y tenga que deter- 


minar el encuadre y la composieion 
de la misma, recuerde la idea de que 
encuadrar es eomponer y trate de 
encontrar una forma que responda a 
un esquema geometrieo determinado. 
Si lo eonsidera necesario, estudic la 
posibilidad de variar el punlo de vis¬ 
ta del mismo para que el paisaje se 
ajuste a un esquema geometrieo 
determinado. Si sigue este consejo, 
este seguro de que la acuarela pre- 
sentara un conjunio visual satisfacto¬ 
ry. 
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Estaexcelente interpretation de Somer¬ 
set Place (fig, 111) en Bath del acuare- 
listu ingles John Piper nos ofrece un 
ejemplo perfect o de una ohra que llama 
la atencion y despierta interes par su 
magnifies tecnica y s u extraordmario 
contraste tonal, proporcionando VARIE¬ 
DAD a la composieidn del cuadro. 

En contraste, fijese en esia exceiente 
acuarela de Cezanne (tig, 112), donde 
la variedad viene realzada por cl extra™ 
ordinario contraste de color, intensiti- 
cada por el hecho de que Cezanne uti- 
lizd colores complementarios adjudi- 
cando el contraste entre colores para 
realzar el factor VARIEDAD en todo 
su esplcndor, tlamando la atencion del 
espectador y despertando su interes. 

La variedad por el contraste de color 
tambien se evident in en la acuarela del 
artista norteamericano Maurice Pren- 
dergast (1869-1924), Para gum hajo la 
Uuvia (Jig. 113). Durante su viajc a 
Venecia pinto varias acuarelas como la 
que aqui se muestra. Destacan por su 
colorido y por la abundant i a de liguras 
que promueven una evidente variedad 
de color 

En acuarelas como esta del pint or John 
Marin, tilulada Costa de Maine (tig, 
114), precisamente la variedad viene 
determinada por la textura, la eual csli- 
inula en la obra la sensacion de varie¬ 
dad dentro de la unidad para una niejor 
composicion del tema o motivo. 

De todo esto dedudmos que cn la 
composieidn de un paisajc existen Ires 
factores que pueden crear variedad 
dentro de la unidad; 

- contraste de tono 

- contraste de color 

- textura 


Figs* III ala 114 . Ejemplos de con¬ 
traste de color , contraste de tono y 
textura, (res factores que pueden 
crear variedad. 
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Como Realzar la 3. a Dimension en un Paisaje 


Cuando usted dibuja o pinta esta traba- 
jando con dos dimensioncs: el alto y el 
ancho. La tcrcera dimension, o el efee- 
to de pro fundi dad, usted debe simular- 
la* Realzar la tercera dimension repre- 
sent&ndo el espacio intcrpucsto entre 
unos terminus y otros es tambidn un 
factor importante en cl arte de compo- 
ner un cuadro. 

Pues biem ademas del metodo para 
simular el contraste y la atmofera ya 
descrito ainpliamente en un capftulo 
anterior, d artista dispone de las 
siguientes formulas para dar enfasis a 
la profundidad; 

1 - eJ efecto de perspective 

2 - la inclusion de un primer termino 

3 - el efecto coulisse 

4 - los contrasted provocados 

5 - los colores «proximos» y «aleja- 

dos» 

1 - EL efecto de perspectiva. Es uno 

de los factores por excdencia para 
represen tar la 3. a dimension. Sc utri- 
buye a un esquema geomelrieo previo 
que present a, de una manera coh crea¬ 
te, el tenia lognmdo el efecto de pro- 
fundidad* 

2 * La inclusion de un primer termi¬ 
no* Consiste en variar el punto de vis¬ 
ta de manera que uno puede situar 
del ante de la compo&idon un pri mer 
termino destacado: un grupo de artic¬ 
les, una valla o cualquier otro clemen- 
to de dimensiones y proponeiones 
conocidas; esto permite que cl espeeta- 
dor pueda re lad on arse con el tamano o 
medida dc los cuerpos y las formas 
situadas en tdrminos mas alejados, 

3 - El efecto coulisse. Con la pafabra 
coulisse se design an en Francia los 
de corad os de teatro a modo de bamba- 
lina que se situaban de lado a lado del 
escenario. Esta denominacidn define el 
tema que se compone mediante pianos 
suces ivos. 
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Fig. II 5* Vea coma en esta acuarela 
la pahnera del primer termino reoha 
la sensation de profundidad. 

Fig. 116\ La superposicion de pianos 
sucesivos crean la profundidad en 
este paisaje. 

Fig * II7. Excelente ejemplo arquitec- 
tonic o pintado bajo los can ones de la 
perspectiva * 
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4 - Los con t pastes provocados* Provo- 
ear los contrastes, es dedr. pintar con¬ 
trast's falsos, incxistentes en el mode- 
jo, es un sislema para deflnir contor- 
nos. separar cuerpos y realzar formas. 
Leonardo da Vinci dijo al respecto: «E1 
ton do que rodca un cuerpo dcbc ofre- 
cer oscuridad en la parte iluminada y 
clari dad en la parte en sombra», Esla 
formula es tambicn valida para rep re- 
sentar la pro fundi dad. 

5 - Los colores «prdximos» y «aleja- 
dos*. Si Listed reproduce el grdtico de 
la ligura 120. piniando la franja de 
color amariUo, cncima una de nararija, 
encima otra de color rojo, y asf sucesi- 
vamente hasta completar el grafico... 
coinprobara que los colores calidos 
(amarillo, naranja) «se acerean», que 
los fries (azules) «se alejan», miemras 
que el rojo y el verde sc quedait en un 
idnnino medio. Inieipretar esta disposi- 
cidn cromatica ideal es un metodo que 
responde a la representacibn de profun¬ 
di dad. 



J ig. 120 . Compritehe en el grdfteo el 
or den que dehen seguir los colores 
desde el amarillo (el mas proximo) 
ol azul (el mas alejado). 

121, En la acuarela de este pai- 
sa J e ortista ha tratado de interpre- 
lor la idea de colores proximos y de 
colores alejados. 
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Como Interpretar un Paisaje o un Bodegon 


Existen dos maneras de pin tar: una, 
inlentando reprcsenlar la realidad tal 
conio la vemos, acercandonos a las 
formas y cofores que presenta cl mode- 
lo, y la otra, interpretando dc una 
inanera personal d model o. 

Cualquiera dc las maneras son corrcc- 
tas, pero no cabe la mcnor duda que la 
segunda opcidn permits al artista plxis- 
mar en la obra sus impresiones y emo- 
eiones ante la escena o modclo que sc 
reproduce* Eugene Delacroix, en su 
Diario , dice lo siguienle; «Tienes que 
ver y mirar dentro de ti y no a tu alre- 
dedor». For otra parte, Picasso escribio 
lo siguienle: «E1 pinlor ha de plasmar 
en el cuadro las impresiones y vi si ones 
inlernas»* 

En elec to, cl artista ha de mostrar una 
act stud nueva ante un paisaje que de- 
seamos cambiar medianlc la imagina¬ 
tion y la fantasia. El artisla dehe ima- 
ginar series de imageries y ha de com- 
binar estas series eon la realidad del 
modclo, en esle ease del paisaje, modi- 
ficando, eambiando, traiando de erear 
su prop] a acuarela* 

Dc acuerdo eon lo expuesto, perm fla¬ 
me algunas sugereneias, ademds dc 
algunas nomias concrelas, sobre la 
inlerpretacidn artfslica. 

El primer paso, eomo sieinprc, consis- 
te en esiudiar el tema durante un buen 
rate comprobando si exisie la posibili- 
dad de mc jorarlo o modi Hear algunas 
formas. Natural niente, en cstc analisis 
imaginative cl artista analiza la eonve- 
niencia de suprimir elcmentos eomo 
postes, vail as, etc., la oporlunidad de 
cambiar el encuadre. los eonlrastes del 
primer Lermino. la almost era de los tcr- 
minos mas alejados y la gaina de eolo¬ 
res en general. 

A partir dc aqm la ereatividad depende 
dc la capacidad de combination, cs 
decir, combinar la imagen real del 
modelo con el material de reeuerdo, 
«ese archive mental de imagenes y 
recuerdos visuales» que todos lleva- 
mos dentro, 

Tomemos eomo ejemplo esia hermosa 
acuarda dc Paul Gauguin, con un cie- 
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lo azulado y esbellas palm eras bana- 
dos por una pintnra riea en color 
(fig. 122), extrafda del cuaderno de 
apuntes de Gauguin en su primer via- 
je a la lejaua isla de Tahiti, En este 
case, cste tipo de acuarclas vilalistas y 
colonstas le sirvieron al autor para 
expresar la intensa reaccion que le 
produjo el Pacifieo. 

La obra deserila recucrda otro paisaje 
de Auguste Macke, que lambien duran¬ 
te su viajc por licrras africanas pi mu 
122 



Fig . 122 , Paisaje la h ilia no, de Paul 
Gauguin pintado en 1891, 

Fig , 123. Vista de una calle de 
Auguste Macke pintado en 1914. 

Fig. 124 L Stonehenge, de John Cons - 
table pintado en 1836 , 

Fig, 125 (pdgina siguienle). Ciraso- 
les, de Emil Nolde pintado en 1937\ 


esla Vista de una cal kg con una figura 
en primer lermino y un grupo que se 
funde en un color rojizo en el fondo de 
lacalle (fig, 123). John Constable iam¬ 
bic n fue eapaz de inierpretar el paisaje 
describiendolo eomo sujeto a una natu¬ 
ral ez a poderosa e mdomable en su 
famosa acuarela Stonehenge (tig, 124), 
A pesar de p intar easi to da su obra eon 
la lecmca del dleo. Constable Ilego a 
pi mar diversas acuarclas en los ultimos 
afios de su vida. 
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Despues do vcr la posibilidad que tie- 
nen muehos ailistas dc interpretar colo¬ 
res, veamos la facultad dc exagcrar los 
contrastes o acusar aqucllos cxisientes, 
es dedr, un contraste diferenic al que 
olrccc la realidad, eoino en esta obra dc 
Maria Fortuny, donde una luz desme- 
surada inunda una de las paredes de un 
hermosu patio sevi llano (fig. 126). Es 
un artista que sc earacteriza por el uso 
que haee del bianco del pap el para real- 
zar el contrast© tonal en sus apuntes de 
acuarelas. Hn esta otra obra. de Merchc 
Caspar, lambidn nutamos una exagera- 
cion voluntaria de las sombras de los 
objetos sobrc la mesa (fig. 127), aun- 


que dicha volu atari edad le permite des- 
tacar los elementos que forman cl 
bodegon mcdianle un evidente contras- 
te simultaneo. 

Dc lo dicho hasta ahora podemos dedu- 
cir que ex is ten tres verbos que res u men 
dc una man era cone re ta el arte dc inicr- 
prciar un paisaje o un bodegtSn: 

- aumentar 

- disminuir 

- suprimir 

Aumentar, realzar, exagcrar. intensifi¬ 
es! los contrasted quo sc dan en la obra, 
los colores (su luminosidad, iniensi- 
dad,.<). Y el lamano de los diferentes 
elemcntos dc la composieidn. 


Disminuir, decal ora r, suavizar, 
reducir el tarn an o de los arboles, el 
ancho del camino, e! color dc los 
campos y las montanas, el contraste 
del tdrmino medio, el volumen de 
las nubes... 

Suprimir, eliminar, tapar, anular ele- 
mcnios que quedan en primer termino. 
un e I ernento discordant© corno una 
carretera dc asfalto que cruce un cam- 
po. el tractor, el camidn, etc, 

Aplicar estos ires factores no es preei- 
samente una formula magica, pero es 
la unica que conozco para aprender a 
interpretar el modelo «segun !a propiu 
conception de uno mismo». 
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Fig . 126. Patio de la casa de Piiatos 
de Sevilla de Maria Fortuny . 

Fig. 127 . fiodegdn de Merc he Gas- 
par. 
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Valorismo y Colorismo 


Eli su 1 rat ado del paisaje v de la ji gu¬ 
ru el profesor y art is La Frances Andre 
Lhote distingue «dos grandes famiJias 
de paisajistas» quc define diciendo Jo 
siguiente: 

a) los COLORISTAS: son aquellos quc 
sc valen sobre to do del color: 
h) los VALORISTAS: son aquellos que 
prcfiercn las vanaciones del juego de 
luces y sombras. 

Hs decir, los valorislas son aquellos que 
explican las formas con los valores 
ton ales, model ando los eucrpos con 
luces y sombras; los quc precis an de la 
sombra propia y de la sombra proyee- 
lada para expliear el volumen de los 
cuerpos* Un buen cjcmplo de este gru- 
po son los pin tores como Corot, Cour¬ 
bet. Nonelf DalL. 


12B 



Fig, 129 . Lit matter a de pintar valo- 
rista, como en este easo f convierte la 
manzana en un volumen que preeisa 
de la sombra propia, de la sombra 
proyectada > T de un modelado mas 
cercano a la vision retiniana. 


Fig - 128 ♦ Como puede ver si compara 
estas dos manzanas f el colorismo 
se caracteriza bdsicamente por la 
luz difusa y por pintar con colores 
pianos. 
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Fig. 130. Elisten dos maneras de 
afrontar un tenia: pintar la realidad 
limitdndose a imitar la naturaleza y 
a reproducir las formas y valores que 
el modelo muestra o, como se ve en 
esta acwrela de Caspar Romero, 
interpretar el modelo a su manera, 
modificando incluso la re alidad, El 
valorismo se encuentra bastanie 
relacionado con la interpretacidn del 
cuadro y la idea de pintarlo tal como 
uno lo ve, e vitando ver la naturaleza 
como algo mtinario, y ver la como 
algo fantdstico y fabuloso. 
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Los col or i stas son aquellos artist as 
que explican las formas con colores 
pianos, sin sombras, razonando quc 
«cl color por sf mismo diversiflea, 
separa y expHca la forma de los euer- 
pos*. Lste tipo dc art i stas general- 
lnente elige la iluminacion frontal del 
modelo o la luz difusa, con ausencia 
dc sombras, modelando los cuerpos 
con amplias zonas de color. Porque, 


conio escribio Bonard, «cl color, sin 
mas ayuda, es capaz de rep resent ar 
masa y volumen y de expresar un cli- 
rna pict6rico»„ Bajo estas earactensli- 
cas parcce obvio decir que en la pintu- 
ra de paisajes el metodo colorista esta 
mas cerca de la pintura mas moderna 
y actual. Tambien hay quien atribuye a 
la resol uci on valorista una forma o 
estilo de pintar elasico, desarrollada 


por numerosos artistas hasta el siglo 
pas ado. 

Pero eonste quo «no hay ni buenos ni 
malos estilos, si no una buena o mala 
manera de utilizarlos». No se traia tain- 
poco dc militar en una de las dos opcio- 
nes descritas. pues artistas tan conoci- 
dos como Picasso a veces pintaban con 
colores pianos y otras daban protag onis- 
mo al volumen y al model ado. 



Figs. 131 y 132 . Vea aqui el mismo 
paisaje pintado por la acuarelista 
Ester Llaudet . El de la fig lira 132 
presenta una resolucidn colorista. La 
forma de la vegetarian se hace evi- 
dente no por el modelado dejuego de 
luces y sombras y sino por el color ; por 
las diferentes areas de color que dan 
forma al paisaje. 

En cambiOy lafigura 131 (pdg. ante¬ 
rior) se caracteriza por resolver y 
expliear la forma delfottaje de la 
vegetacion media rile luces v sombras: 
una forma y estilo mas cere a nos a la 
manera cldsioa de eoncebir una obra , 
practicada por numerosos acuarelis- 
tas del siglo pasado. 
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EJERCICIOS 

PRACTICOS 


A partir del capitulo siguiente empieza 
la serie de ejercicios practicos, con los 
desarrolios paso a paso de temas 
pintados a la acuarela por expertos 
profesionales. Mediante un texto 
didactico que se lee facilmente usted 
podra seguir fielmente los ejercicios 
realizados ex profeso para este 
volumen: un gran numero de ejercicios 
practicos para los que puede recurrir a 
unas hojas, entregadas con la coleccion, 
para pintar a la acuarela, donde van 
impresas unas pautas-guia que 
le ayudaran a resolver y a practicar 
la diversidad de principios y tecnicas 
que ha aprendido en la parte teorica. 
Ahora ya solo le queda pintar y dedicar 
el tiempo necesario a cada uno de 
los ejercicios sugeridos. 


Tensado del Papel de Acuarela 

Cuando se quiere pintar a la acuarela, 
el tensado previo del papel es absolu ta¬ 
ntieme necesario si el lamano de este es 
superior a 50 x 70 cm. Tensar el papel 
significa humedecerlo y pegarlo por los 
hordes sobre un tablero rig i do de 
madera con unas liras de papel engo- 
mado, de modo que* cuando el papel se 
haya secado, quede tensado y sea capaz 
de admitir la huinedad de cualquier 
aguada sin alabearse o fonnar balsas, 

De todas maneras, para que usted com- 
prenda niejor esta sene ilia operation 
voy a describir paso a paso corno dobe 
realizarJa. Tome noia. 

En primer lugar debe proveerse de una 
madera rigid a (a ser posible madera 
ehapeada o eontraplaeada) de unos 18 
mm de espesor como minimo. Debe 
tener en cuenta que su lamano debe ser 
superior al del papel que desea utilizer 
para pintar. Bn papeles do un peso infe¬ 
rior a los 250 gramos es necesario 
niojar la hoja por un lado, bajo el grilh, 
durante un par de minutos (fig* 133). A 
continued on, coloque la hoja mojada 
sobre el tablero de madera. Inmedia- 
tamente. sin perder liempo* pegue uno 
de los lados de la hoja ulilizando una 
lira de papel engomado (fig. 134). 

Continue pegando los margenes restart - 
tes (fig. 135)* Cuando haya final izado, 
deje seear el conjunto unas 4 o 5 boras, 
procurando mantener eJ tablero y el 
papel en posieion horizontal* No le 
accuse jo que util ice medics artificiales 
y rapidos para el secado, es deem no 
pruebe a seear el papel con calefac- 
tores, secadores, estul'as o, incluso, a 
pleno sol* Una vez ha transeurrido el 
tiempo de sec ado usted dispondra de 
unasupc rficie lisa, ten s a e i narrugab 1 e* 
por mas agua que desee echarle. 


Fig* 133 * Se moja la hoja de papel 
con agua corrienle durante unos 
dos minutos. 

Fig , 134. Con el papel aun humedo, 
sujetelo al tablero con una lira de 
papel engomado , 

Fig. 135. Se sujeian los margenes 
restantes hasta c ample tar el perime- 
tro de la hoja. 























EJERCICIOS PRACT1COS 


Si el papel es de mi grucso igunl o 
superior a 300 gramos y la acuarela es 
de lamano medio, despues no sera 
necesario humedeeer el papei Tdnselo 
con las grapas met&licas de una grapa- 
dora lipo pistol a como las que usan I os 
decoradorcs (fig. 136), chinchetas, o 
bien con unas pinzas metal icas tipo 
bulldog (fig. 138), 


Para finalizar diremos que esle tensado 
con grapas metdlicas, adcmas de que se 
puede hacer sobre un soporte de ma- 
dera o tab! era, se puede m on tar on 
un bastidor de madera como los que 
se utilizan para la pintura al oleo 
(fig- 13.7)- 
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Fig. 136. El tensado puede hacerse 
sujetando el papel a un tablero con 
una grapadora de decoradon 
Fig* 137* Mo jar el papel y mofttarlo, 
tensado con grapas, en un bastidor 
de madera, es otro de los sistemas 
sugeridos. 


Fig . 138. Si el papel es de un grueso 
igual o superior a 300 gramas, 
humedezca la hoja y sujetela con 
unas chine he fas o pinzas. 



















Pintando un Bodegon con Formas Basicas 
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En el presente ejercicio la acuarelisla 
Merchc Caspar nos ayudara a pinlar un 
in oil do con ires flguras geometrical 
basicas: un eubo. un ocloedro ilc base 
rectangular y un dlindro, con ilumina- 
cidn lateral baja ? segun puctie verse en 
la Egura adjunta (Eg, 139). Con el En 
de que usted pueda fabricar estas send- 
lias formas geometrical en el cuadro 
ad] unto le doy unas i n die ad ones para 
que pueda construir el modelo y, per 
supuesto, pintar/o. 

Em piece montando el papel en un 
soporte rigido con una cinta de papel 
adhesivo. Inicje el ejercicio dibujando 
solo con lmeas, con un lapiz del mime- 
ro 2, el cube que L se eneuentra en el 
centre de la compos id on. Dibuje el 
modelo resolviendo las otras dos for¬ 
mas, a ambos lad os del cubo. eompro- 
bando que el alto del cilindro y del 
octoedrt> son aproximadamente igual al 
doble de ta altura del cubo y viendo 
que el pertil izquierdo del cubo se 
encucntra juslo en el centre de la cara 
iluminada del octoedro (fig, 140). 



Fig. 139. El moilelo se 
com pone de tresfigu- 
ras geometrical de 
diferente forma y medi- 
das e ilutninadas par 
una luz lateral 
Fig. 140 . El primer 
estado de este ejercicio 
es el dibujo del tnodelo 
hecho a Idpiz, sin 
so m bras. 
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CONSTRUYA USTED 
MIS MO EL MODELO 
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Figs ■ 141 y 142. Para construir 
carrectamente las figuras del 
rnodelo deb era tener una eartu- 
lina h lane a sobre la que dibu- 
jard con compels y regia los 
patrones aqui representados 
(en case de no disponer de un 
compas, cuatquier super fide 
circular puede serle de gran 


utilidad, coma, par ejemplo, la 
tapa de un franco, un cenicero, 
un platillo...). Una vet. marcado 
el patron, recdrtelo con un cut¬ 
ter o unas djeras ajus tan dose a 
las medidas del disc no. Para 
finalizar, bastard con pegar 
todas las lenguetas con un 
pegamento de secado rdpido. 



J 

30 cm 

:- > 

1 

r 18 cm \ 
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EJERCICIOS PRACTICOS 



Fig. 144. Sucesivamente ac entile 
los to nos para definir los efectos de 
luz , sombra y penumbra sobre las 
fig liras geometricas. 

Fig. 145. El de grad ado del cilindro 
se obtiene pintando prim era una 
franja vertical v resohiendo despues 
el degradado de los limites. 


Para este ejereieio Merche decide utilixar un pined redon- 
do de pclo de marta del mi mere ] 0. Va a pinlar con un color 
gris resultante de mezclar azul Ultramar y Siena, aunque yo 
a listed, con el fin dc que eJ desarrollo le rcsulte mds facil, 
le recomiendo que to haga con un solo color, el gris Payne, 
Extiende una aguada grisacca uni forme on las caras supe- 
riores y laierales de las figuras (aqudlas que eslan menos 
expuestas al foeo de luz lateral) reservando por el momen- 
to I a c ara m as i 1 uminad a (fi g, 143). 

Guando esta primera aguada ya ha seeado, ya puede us ted 
pintar las sombras propias de las figuras, teniendo en cuen- 
ta los diferentes tonos existentes en cl modelo. Aplique eon 
el pined una eapa mas intensa del mismo color grisaceo en 
las caras que ofrecen una sombra mas oscura, pero sin pin¬ 
tar todavia las sombras proyectadas (fig. 144). 

Ahora, es su lurno para resolver el degradado del cilindro. 
De entrada pinte una franja vertical gris intensa que reeorra 
cl cilindro de arriba abajo. Despu£s de limpiar el pined con 
agua y cseurrirlo levemente, diluya la franja de color ere- 
ando un degradado hacia la zona ilumi- 144 
nada. Vuelva a cargar el pined con agua 
abundante y color, y resuelva ahora la 
parte sombria del cilindro indinando d 
tablcro Linos 90° y pincelando en direc¬ 
tion horizontal descendente hasta llegar 
a los Imiites de la figura (fig, 145). 
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Fig. 143. Una vez dilntjado el tema , 
pinte con una aguada muy diluida 
las cams sombrias del cubo y el 
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Mcrche Caspar espera unos instanles a 
quo set) yen las aguadas y tom a una 
paletina an oh a para pintar una capa de 
color Siena intense on el fondo. perfi- 
lando y real /an do I os i unites blaneos, 
iluminados. de las llguras geomdrieas. 
Cuando la parte superior del centre 
hay a acuniulado sutlcieme color, lim- 
pia d pined y lo carga con abundante 
agticL diluyendo cl color anterior para 
degradarlo had a la pane inferior ilumi- 
nada (fig. 146). 

Cuando el color de fondo hay a sec ado, 
final i/a el ejerdeio pin tan do las som- 
liras proyectadas y Jos trazos de la base 
de las figuras (fig. 147). 


CONSEJOS 

- Antes de empezar. con tin a 
paletina ancha o una esponja lim- 
pia, hnmedezca la hoja para dimi¬ 
liar posihles rest os de grasa quo 
hay am os dejado a I pasar la mano 
sobre la superficie del papel mien- 
tras dibujabamos. 

- Siempre que decida resolver 
degradados recuerdc trabajar 
sobre htimedo. 

- Existe la posibilidad de retocar 
pequehas imperfecciones abriendo 
blaneos con el -cutter o peril I undo 
eon el lapiz. 


Fig* 146 ♦ 1m artist a a plica con el pin- 
cel una capa interna de color Siena 
en la parte superior del fondo, ini- 
ciando el degradado que puede verse 
en el modelo. 


Fig. 147 , Una vez pintados las som- 
bras propias, pinta las sombras pro¬ 
yectadas apticando una aguada 
sobre el degradado del fondo. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 
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Muchas voces se ha dichu que «se 
aprende a dibujar dibujando»; del 
mismo mode yo le dire que tambicn 
«sc aprende a pin tar pmtando», y una 
buena manera de empezar os esta: pin- 
tando formas geomelricus con tonos 
difereiUos* Como ha podido eompro- 
bar, en este pa so a paso lo hemos indi- 
cado la manera de pintar a la aguada 
figuras geo me trie as basic as, Peru si su 
obra no ha quedado corno la que 
muesira la i lustration, no se deSes- 
pere. 

La sollura necesaria para aprender a 


resolver este ejereieio y I os que 
siguen a continuation se logra con la 
practica conlinuada. Y, si es necesa- 
rio, pint an do mu eh as voces un 
mismo ejereieio, de lo contrario 
usted no llegara a dominar la tecniea 
necesaria para pintar a la acuarela. 
Do Lodos modus, si ha ten!do proble- 
mas para resolver los tonos de este 
ejereieio, le aeonsejo. para la proxima 
vez, que durante su desarrollo lenga 
siempre a mano un trozo de papel en el 
que probar los tonos de gris antes de 
apliearlos sobre la acuarela definitiva. 


Fig. 148. Este es el resultado final de 
un ejereieio may interesante desde el 
pun to de vista tecnico, ya que con el 
solo uso de un color deben conse- 
guirse difcreates tonos uniformes o 
ligeros degradados en el modelo. 
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Pintando un Bodegon con Pincel Seco 
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Ahora vamos a pintar con la lecnica del 
pincel seco. La primera condicion tie 
esta tdcnica es la de udlizar un pa pel tie 
grano grueso. de man era que la acuare- 
la pinte las crestas de la superflcie 
rugosa y deje en bianco los huecos del 
entramado del papel (figs. 151 y 152). 
Vea el modelo en la figura ad junta 
numero 149, un modelo cay a eomposi- 
cidn presenta la clasica diagonal. Su 
iluminacion lateral ofrece un contrasts 
acentuado apropiado para pintar con la 
teenica del pincel seco. Para facilitar 
esta tdcniea voy a trabajar con un papel 
Whatman con un grano grueso bastan- 
te perceptible a! tacto. listed debera 
tomar para este ejercicio la pauta-gufa 
marcada con el numero 1 r Vea a eonti- 
nuacidn cdrno debe liacerse. 

Para empezar. dibujo coji un lapiz 2B 
con el estilo lineal propio para pintar a 
la acuarela (fig, 153). Este es el dibujo 
que se va a encontrar en la pauta-guia 
n.° ]. 


Fig. 149. El modelo es en esta oca- 
sioFt un conjunto defrutas con ana 
jarra de la que sobresalen un grapo 
de pinceles. 

Fig . 150. El merito de una pintar a 
resuelta con pincel seco radica en 
que las formas y co lores turn de ser 
resueltos alia prim a, es decir\ a la 
primera, sin poder retocar. He aqui 
una muestra del magntfico acuarelis- 
ta Edward Sea go. 


Figs. 151 y 152. Im lecnica del pincel 
seco co ns is te en pintar con el color 
mas bien espeso, restregando la 
cargo del pincel sobre la super fide 
de la hoja sin invadir los huecos de 
su entramado. Vea estos dos ejetn - 
plos: izquierda , la teenica del pincel 
seco resuelta con una aguada tram- 
par ente y el pincel con una carga 
normal de pint urn a la acuarela 
(fig. 15!); derecha, la teenica del pin¬ 
cel seco resuelta con pintar a espesa y 
el pincel mas Men seco (fig. 152). 
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Y empiezo a pi mar; primero el tondo eon una mez¬ 
da tie gris de Payne y rqjo ingles con abundante 
agua. Le aeonsejo que prepare bastantc cant id ad de 
csta mezda y la aplique con un pi nee! de marta del 
niimero 12, con el papel y el tablero a I reves, es 
decir, eabeza abajtx Silueteo las formas de las f rut as 
v del bodegbn cn general, primero con una aguada 
franca pero s a medidaque me acerco a la parte supe¬ 
rior del fondo, aplico el pined easi seeo restregando 
y difuminando eon la tecnica del pincel seco 
(fig. 154). Asf tendra resudta una primera capa. 
Bspere a que seque total mente y re pita la operacidn 
con la misma tecnica, pero con un tono mas oseuro 
a medida que se va acercando a las frutas, 
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Fig. 1 53. Primero hay que dibujar. Y lo 
hago trazandOy coma siempre, una 
cruz en el centra del papel , para ealeu- 
lar con mayor fa cilidad las dimensio- 
nes y las proporciones del tenia. 

Fig. 154. Comienzo, y listed tambien, 
pint a ndo el fo ndo con una mezda de 
gris de Payne y rojo ingles difuminan¬ 
do con la tecnica del pincel seco . 

Fig. 155 , Empiezo a dar las primeras 
valoraciones de color ; pero no se olvide 
listed de dejar unos pequenos trozos de 
papel en bianco para resolver los refle- 
jos de la fruta. 

Fig , / 56. Coniinuo pintando la sombra 
propia de la jarra, intensificando, a la 
vez, los brillos del asa v de la boca . 
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Vamos a pintar ahora. eon los colores correspondien- 
tes, las formas del bodegon. Empiece pintando eon el 
color de las luces Ills formas del jarron v de (as fru- 
tas, modelando al mismo liempo* dentro de estas for¬ 
mas Claras, los efectos de luz v sombra, es decir, los 
brillos de las partes mas iluminadas del jarron y del 
melon (fig. 155). 

Ahora es cl momento de pintar d jarron con los 
efectos de luz y sombra. y la sombra proyectada por 
cl melon, aplicando la tecnica del pincel seco 
(fig. 156). 
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Como puede verse en la figura adjunia 
numero 157, la lecniea del pince! sect) 
exige descargar el pincel hasla casi eli- 
minar la humedad de la aguada para 
pineelaren seco, aprovechando los alti- 
bajos del grano para que esre quede 
realzado. No sc olvide de realizar esla 
operacidn. El control del pincel seco 
exige una eonstante comprobaddn en 
un papel aparle de la misma calidad y 
grano que el que se esla utilizando para 
pin tar a la aeuarela, verificando la posi- 
bilidad de pintar en seco, eontrolando 
si existe un exceso de humedad o de 
Ifquido dc la aguada. Para hacer efecti- 
vo este control puede ser eonveniente 
en detemiinados mementos aplastar las 
eerdas del pincel formando una especie 
de dirninulo peine que faeilite el pinta¬ 
do en seco aeariciando el papel de 
manera que solo se pi men los promon¬ 
tories o el relieve propio que forma el 
grano del papel, 

Ahora ya puede terminar esta 15S 
acuarela pintando los detalles y el 
acabado. Se del men los detalles de 
los objelos., se rcsuefven las som- 
bras que se extienden por debajo 
de las frutas, se moldean los obje- 
tos eon unos toques curves con el 
pincel con el tin de explicar mejor 
el volunien (fig. 158). Una vez 
fmahzada. eonviene observar eui- 
dadosamenie la pintura por si cree- 
mos necesario a nadir algun dctalle. 


Fig. 157. La tecnica del pincel seco 
exige descargar el pincel de agua 
hasta casi eliminar por completo la 
humedad; para ello puede utUizar un 
trozo de papel absorb cut e sob re el 
que restregar repetidamente el 
pincel. 


Fig. 158. Intensifico el color tie las 
frutas, pinto las sombras proyectadas 
y empiezo la resolucidn de detalles 
con an pincel mas pequeno. 
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Segurametite esie ejereicio 1c habra 
resultado difieil, pues en la leenica del 
pineel seeo no sc iraia dc pin tar dc 
menos a mas eomo en el paso a pa so 
anterior, listed ha tenido que acertar a 
la prim era el color ex act o. Si aun asf 
eomprueba que su obra prescnta algu- 
nos errores, procure no i ns i stir dema- 
siado. 

Si se fija en el degradado del fondo o 
en el corte del melon, eomprobara que 
en estas partes la piniura aplicada no 
debc ser tan espesa eomo la de las fra- 
tas o la de las eerdas dc I os pineeles, lo 


dial nos confirms que la teenica del 
pineel seep no es tan see a. a voces, 
como sii nombre afirma. 

Compruebe entonces quo usted tam- 
bien ha si do capaz dc resolver ei 
dibujo utilizando estas dos opcioncs: 
una primera con el pineel cargado 
eon acuarela normal para pi mar 
degrad ados eomo el del model o. y 
una segunda ope ion, la r^cnica del 
pineel seeo eon la formula mas cono- 
ci da, restregando el pineel de man era 
que se evidencie el gran u I ado del 
papel. 


Fig. 159. He aqui el bodegon una vez 
terminadOf eon el tratamiento del 
pineel seeo , es deeit\ resuelto sin uti- 
tizar s egundas capos o veladurm* 
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Pintando un Paisaje y una Telarana con Cutter 
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Como ya he comentado eon anteriori- 
datL el bianco eii la pintura a la aeuare- 
ia es el color propio del papel, La habi- 
Iidad de un buen acuarelista sc distin¬ 
gue, entre otras much as cosas, en saber 
reservar previamente los blancos. Sin 
embargo, a veces sucedc que el efecto 
que de seam os en la pintura no permite 
el uso de reservas previas y el profcsio- 
nal debe utilizar otros recurs os, El 
siguicnie case es un buen ejemplo. A 
contmuacidn aprenderemos edrno abrir 
blancos sobre una acuarela seca con 
cutter o cuchilla, Lc ruego tome la 
pauta-gufa n° 2 y preste atencion al 
sigu'iente paso a paso. 

Jordi Segu va a pintar el tenia que 
puede usted ver en la foto de la figura 
160: la imagen de un pequeho riachue- 
lo que se desliza por el interior de un 
bosque frondoso y sombrfo. 

Segu dibuja. Para empezar con un 
grupo de pequehas formas ceJulares, 
representa las piedras por donde discu- 
rre el riachuelo, mediante un acorn pa- 
sado garabatco resuelve las ramas y 
finalmente las dos lincas diagonales 
que cruzan de arriba abajo el papel 
serin el tronco del arbo] que se yergue 
cn el centre de la compos ieion (fig. 
161). En unos pocos minulos el dibujo 
queda resuelto. listed eneontrara este 
dibujo cn la ya mencionada pauta-gufa. 
Ahora es su turno para cubrir el bianco 
del ibndo con una aguada dc color 
verde oliva. un azulado para la zona 
os cum del sotobosque y un rosado para 
represents las piedras. La interpreta- 
cion cs del todo libre y debe ser un 
anticipo de los elememos, la situacion 
y la eomposicion de la acuarela en su 
estado final (fig. 162), 

El artist a deja secar I evemente la agua¬ 
da anterior y pinta por endma con un 
gns Payne las formas correspondientes 
a las sombras del conjunto dc arboles 
(fig. 163), 



Fig. 160 . El modelo es un paisaje 
frondoso, pohlado de vegetaewn y 
preferententente sombrio. 

Fig . 161. Todo paisaje empieza con el 
dibujo previo para definir las formas 
y p erf lies correspondientes a los ele- 
mentos que lo componen. 

Fig , 162. Se resuelve con una prime - 
ra aguada una entonaeidn general 
que rompa el bianco del papel. 


Figs. 163 y 164. Una vez la capa 
anterior ha secado, con ei pine el mas 
cargado de color se pin tan las for¬ 
mas correspondientes al tema , las 
so mb ras del sotobosque y las piedras 
del riachuelo. 
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El artista continue comp let an do los 
dctalles y anade los colores claros de 
las piedras y pinta los troncos de los 
arboles. Recuerde tcner a mano un pin¬ 
ed mas fino para detailar el juego de 
sombras entre las roe as del riachuelo. 
He aquf la pinlura de un fondo eon 
vegetacion (fig. 164. pagina anterior). 
Ah ora dejc secar la aeuarela durante 
unos instantes, Mientras, coja otro 
papel para dibujar a lapiz la forma que 
debera toner la Ldarana que va a super- 
poner a la aeuarela (fig. 165). 

Tome la euehilla y dibujc sohre e! 
fondo de !a aeuarela anterior ya sec a la 
tel ar ana rasp an do la superfid e del 
papel con la punta del cutter, procuran- 
do no incidir demasiado para no aguje- 
rearel papd (fig. 166). 

Vea el resultado en la figura 167, Los 
acuardistas hriianicos ya se Servian a 
menudo de esta tecniea de abrir trazos 
blaneos con una euehilla. Como puede 
ver, para llevarla a cabo solo hace falta 
aplicar la punla dd cutter en el punto 
elegido y rascar el papel en la direedbn 
deseada. 


Fig. 165. Este es el dibit jo de la tela - 
ran a que va a superponerse a la pin - 
turn de un fondo eon vegetacion. 

Fig. 166. Se empiezan a abrir bian¬ 
co s con la euehilla rase undo con la 
punta de la misma. 

Fig. 167. Vea coma la telaraha tenni- 
nada logra el efecto deseada. 


CONSEJOS 

- Existen otras tecnieas si mi lares 
a la cj ecu tad a con euehilla que 
eonsisten Msicamente en erosio- 
nar la superfieie dd papel para 
abrir blancos. Por esta razdn, en 
caso de no disponer de euehilla, 
utilice una hoja de afeitar o un 
punzon afilado. 

- Proc u re no i nc \ d i r de masiado 
con la euehilla sobre la superfieie 
de la hoja y evjte pasar dos veces 
por el misroo tramo, pues podrfa 
liegar a dahar seriamente el papel. 
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Pintando un Paisaje Nevado con Goma Liquida 
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En estas paginas voy a mostrarle el uso de la tecnica de la goma liquida en la 
representacion de im paisaje nevado* Como listed ya sabe, la goma liquida es 
latex, de caucho, estabilizado con amomaco y coloreado en gris o en ocre, y se 
uliliza para reservar pequenas zonas y detailes en el modelo. Le invito a que 
tome la pauia-guia n° 3 y siga las siguicntcs indicaeiones. 

Empiezo dibujando el terna. Es una construeeidn del dibujo algo complicada 
que exige an cli id ado so ealculo de dimensiones y proporciones deb i do a la 
compiejidad de demcnlos: casas, tejados, monies, arboles,*, Empiezo dibin 
jando el eonjunto de casas que se eneuentrau en el eeniro del cuadrix A partir 
de ahi la construction del dibujo no pmsenla mayor dificukad (fig. 168). Este 
dibujo es el que se encontrara en la pauta-guia mencionada, 

Una vez realizado el dibujo, ya puede pintar [os copos de nieve con la goma 
liquida hasta cubrir por completo la superficie del papel A1 aplicar la goma 
l iquida queda sobre el papel una pelicula de latex, de color amarillenlo, que 
impermeabiliza y reserva la zona cuhierta de los colores a la acuarela. Para 
ello recuerde que ha de utilizar un pincel de pelo sinlctico. 

Empiezo ptnlando el eielo de color azul cobalto mediante una aguada unifor¬ 
me; las vertienlcs de las montanas, con una mczcla de azul Ultramar y earmm, 
y el pequeno prado del primer termino, con un verde elaro (bg. 170), 

Con un viol eta mas oscuro, pinto las sombras en la vertiente de la monlana, 
Como puede ven lambien incluyo en la pintura ese juego de rescrvar los blan- 
cos que correspondcn a la nieve que se deposila en la sierra (bg, 171). En la 
figura sigui ente se ha dclerminado el as pec to definitive de las montanas 
mediante una mayor concretion de los detalles. Y empiece a pintar las casas, 
los tejados con colores rierra represeniando las sombras de los editlcios de un 
ligero color azulado (bg. 172, pag, siguientel 

Ulilice esla fase para la resolution y conereeion de detalles: pinle los arboles 
y la vegetation cercaruu resuelva con un color mas oscuro las dilerentes aper- 
Luras de los editlcios y terminc de pintar los campos y hucitos que aparecen en 
primer term! no (fig. 173, pagina siguienle). A bora deje secar la acuarela 
durante unos instanies. 
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Fig. 168. Empiezo dibujando el encaje 
del dibujo. En primer lugar y represent 
las casas que se eneuentrau en la parte 
central del tenia, y, finalmente, los mon¬ 
ies, los drboles, los campos... 

Fig , 169. Con un pincel de pelo sinietico 
y goma liquida haga las reservas de los 
blancos de los copos de nieve. 



Figs. 170 y 171. Con una aguada uniforme pinto 
el delay las Indents de las montanas {fig. 170). 
Basta con aplicar unos tig eras lavados de colory 
rescrvar los blancos del papel para definir el 
aspecto de las montanas (fig. 171). 
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Figs. 172 y 173, Pinto el term in o medio } edijicios, tejados... (jig. 
172). Y finalizo pin inn do eon un color mas in tens o las ahert liras 
de las casas y resolviendo cl primer tennino: dr boles, compos.** 
Figs, 174 y 175, Cuando la pinturaya estd seen se frota con una 
goma de borrar y se desprendc la gotna Hquida (jig, 174). Con el 
Jin de evitar un contras te desmesurado re toco los copes de nieve 
con una aguada del mis mo color de fond a (fig. 175). 


Ha llegado el momento de desprender 
la goma hquida* Cuando la a eu are la se 
haya secado, frote eon una goma de 
borrar las reservas dejando al descu- 
bierto el bianco del papel (fig. 174). 
Antes de final izar retoear© los eopos de 
nieve con el mismo color de fondo, 
airnque mucho mas claro. para evitar 
un exeesivo eontraste entre el bianco 
del papel y la armonizacidn de colores 
propios de la aeuarela. Puede verificar 
las diferencia de eontraste eomparando 
las figuras 174 y 175. 

Como usted lia podido ver, las reservas 
con goma hquida pueden ser eonve- 
nrentes y oportunas..* siempre y cuan¬ 
do se usen en casos reahnente nece- 
sarios y con la dchida discrecion. 


CONSEJOS 

- Para evitar que la goma liquida 
se solidilique en el pinceL antes 
de cargarlo con la goma moje el 
pined con agua y jabdn, pinedan- 
do la pastilla de jabdn o eargando 
el pined eon agua jabonosa. 

- Cuando termine de aphear la 
goma hquida acuerdese de lavar cl 
pincel con abundanle agua. 
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Pintando un Paisaie Urbano con Sal 
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Vea por ultimo, en el siguiente eapitu- 
lo* un efeeto reahnentc especial; crear 
impresiones Lexturales con sal. Este 
tipo de tecnica proporciona determina- 
dos efeetos que invitan a experimenlar 
con un lenguaje diferente. 

Le invito a que ponga en pnktica la 
aplicarion de esta tecnica siguiendo el 
desaiTollo del ejcrcieio descrito a con¬ 
tinuation. 

Como siempre, empiece el modelo 
resoi viendo el dibujo con el lapiz 
plomo, Yo Io hare con una represent a- 
cidn grafica mediante Imeas, sin nin- 
guna val oration tonal ya que, si dibu- 
jara las sombras, los col ores de la 
acuarela podnan llegar a mezclarse 
con el lapiz plomo y estropear la obra 
(fig. 176). 

A continuation determ i no las zonas 
que van a presentar ios efeetos Lextura¬ 
les eon sal delimitando el area con una 
cartulina de color En este caso he 
decidido apiicarlos en las paredcs de 
edifieios o casas rurales (fig. 177). 
Empiezo pintando unas aguadas regu la¬ 
res de colores lierra y rojo de cadrmo 
hasta cubrir completamente el con junto 
de casas (fig. 178). Mientras la mane ha 
esta todavfa humeda. esparzo sobre la 
misma. eon los dedos (fig, 179), un 
poco de sal de cocina. Observara que, al 
poco rate, a medida que la aguada vaya 
sec an do, los gran os de sal absorben el 
pig men to y promueven a su al reded or 
una especie de halo de color clan) que 
contrasta con el fondo que presen ta el 
color de la aguada ini dal (fig. 180, pag. 
siguiente). 

Fijese en como en la man eh a se hau 
form ado pequehos el arcs cri stall nos, 
como si fueran eopos de nieve, promo- 
viendo un efeeto especial de sorpren- 
dente calidad. 

Figs. 176 a 179. Voy a aplicar los efec- 
los lexturales con sal en esta pcqueha 
nota de un grupo de casas rusticas. 
Empiezo dibujando el tema siguiendo 
un dibujo lineal (fig. 176). Senalo, 
recortando una cartulina de color, el 
area sobre la que he decidido reprodu¬ 
cer los efectos lexturales con sal (fig* 
177). Empiezo a dar una prim era capa 
al conjunta (fig. 178) y, mientras aiin 
esta humedUy espolvoreo con la rnano 
los granos de sal (fig. 179). 








M-- J 


178 


179 






62 




























EjERClCIOS PRACTICOS 



ISO 


181 




182 


Tran sc urn do s unos minutos, cuandn la 
acuarela se encuentre completamente 
seea, dimine los granos de sal frotando 
con suavidad con im pined de pelo de 
ccrda. 

Un grano de sal, al ser sumergido en el 
agua de la acuarela, empieza a di sol- 
verse. A medida que absofbe cl agua dc 
si] al rede dor, aumenta su concentra¬ 
tion y actua el cloruro sddico decolo- 
rando la zona que lo rodea. 

Los restos de cri stales que usted elimi- 
na al final son los que no llegaron a 
siempo de disol verse porque el agua. la 
acuarela, se seed por evaporacion. 

A conti nu aci6n siga desarrollando cl 
lema, pintando la vegelacidn que 
queda en primer termino con la tecnica 
de la acuarela humeda. Una vez dsta 
hay a sec ado, pinte con un marron 
intenso el conjimto de posies o varas de 
la parte inferior derecha (fig. 180). 
Empiezo a resolver el cielo con una 
aguada uniforme de color azul ultra- 
mar, con la mezcla de este azul ultra- 
mar y un poco de carm in pinto las 

Figs. 180, 181 y 182. Im sal absorbe 
el color y promueve una curiosa tex- 
tura que se evidencut en las paredes 
de las casas (fig. 180). Se aplica 
color y se pintan el cielo y las man ta¬ 
nas del fondo con aguadas unifor¬ 
mes (fig. 181). Con lavados mas 
oscuros se continua retacando y con - 
teas tan do el grttpo de casas repitien- 
do por segunda vez la tecnica de la 
sal (jig. 182). 

Fig. 183. He aqui el resultado de pin- 
tar un paisaje rural poniendo en 
prdctica los efectos texturales con sal. 
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m on tan as que aparecen. aunque recor- 
tadas, en la parte Izquierda del conjun- 
to. Finalmente, con un lierra sombra 
mas oscuro, cm piezo a dar forma a las 
sombras mas intensas presenter on 
arcos, abenuras y eornisas de las casas 
(fig. 181), 

Con una segunda aguada usted podra 
oscurecer algunos pianos arquilectoni- 
cos del conjunto con la fin alidad de 
definir los efectos dc luz y sombra y 
ajustar el color definitive al color local 
del modelo(fig. 182). Ditereneie aque- 
lias casas con la piedra al dcscubicrto y 
aquellas otras que se encuentran 
cubiertas por una capa de rebozado. 
Cuando esta segunda aguada atin se 
encuentra humeda, vuelva a repetir la 
operaciOn anterior, vierta sal para repe¬ 
tir los efectos texturales. Acabe resoi- 
viendo ventanas, balcones y puertas 
con cl pincel cargado de un marron 
intenso. oseuredendo el azul del cielo 
y, medianle la tecnica de abrir blancos 
sobre seco, realcc las varas que se 
encuentran en primer termino. 

Y he aqiu el resultado final (fig. 183). 


C0NSEJ0S 

- Cuando usted deje secar una de 
las zonas tratadas con sal. debe 
manrener siempre el papel sobre 
una superficic rigid a y en position 
horizontal, pues de lo conlratio 
este podrfa eurvarse o alabearse, 

- Si usted lo dcsea, pueden aceti- 
tuarsc los efectos texturales refer- 
zando eon el cutter algunas de las 
pe que fms mane has blancas Jogra- 
das con sal. 



















Pintando un Paisaje con Contraste y Atmosfera 


Ester Llaudet ha decidido tomar como 
motivo esle paisaje irlandes de Inch 
Island para desarrollar el tema de con- 
traste y atmosfera (tig. 184). 

Antes de empezar, vemos que el pro- 
blema no reside solamenie cn que se va 
a pintar, si no tarn bi on en como se va a 
pintar. En esle scnlido usted puede 
acentuar la profundidad del paisaje 
rep re sen tan do un primer term i no mas 
nftido y contrastado y decolorando y 
emborronando los colores a medida 
que los termi nos se aJejan. exagerando 
en mayor medida este segundo aspecto. 
Ya con la hoja en bianco en frenle, 
empiece humedeciendo el papel con 
una pale tin a ancha, Espere a que seque 
un poeo y, eon un pincel del numero 10, 
lina su superficie eon una aguada muy 
elara de ton os suaves, fundiendo los 
colores amarilk) limon, verde perma- 
n elite y verde cinabrio os euro (fig. 185). 
La artista contmua resolviendo median- 
te sucesivas aguadas la profundidad del 
cuadro de manera que sea un antieipo 
de los elementos, la situation v la com¬ 
pos i c i on d e I a ac uare 1 a fi n al. I n si n ua 1 o s 
1 unites de la costa, reserva el bianco del 
mar y rcsuelve sobre humedo eon un 
azul Ultramar la franja de tierra que 
puede distingulrse en el horizontc (fig. 
186). Vea como el hecho de pin tar sobre 
humedo provoca que la linca a/nl de la 
costa lejana en un memento se extienda 
y se dulei Pique. For otra parte, Ester ha 
decidido dejar ei cielo del color bianco 
del pa pel. 

Ah ora, con colores mis mtensos, ya 
puede definir usted las 1 incas de vegcla- 
cion que separan los campos de hierba, 
algunos arbustos que quedan en pri¬ 
mer termino y los grupos de arboles 
que se fun den en la lejanja (fig. 187, 
pag, siguiente). 

Fig. 184. El motivo seleccionado es 
un paisaje Hpico irlandes, am verdes 
campos junto a la orilla del mar. 

Fig. 185. El primer past? consisie en 
pintar sobre humedo un conjunto de 
aguadas que permitan que el fondo 
respire. 

Fig. 186. Observe el efecto consegui- 
do al pintar la vegeiacion sobre una 
base humeda: en un momenta las 
manchas se extienden produciendo 
una sensacion vaporosa. 
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EJERCICIOS PRACT1COS 
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Con un pined del numero 3 sign traba- 
jando la vegetation, que ayuda aexpli- 
car las ondulaciones propius del terre- 
no. A rnedida que las manchas se van 
colocando en cad a ter mi no van que- 
daiulo difusas c in teg rad as con la 
humedad que aim persistc de la prime- 
raeapaffig. 188), 

Para llegar a la fase que nos muestra la 
tigura 189* usteel lendra que dar mas 
euerpo a la orilla lejana y pititar la 
vegetation sobre hurnedo con colores 
mas intensos. con Jo cual quedan colo¬ 
res mas difusos, mas unidos. Observe 
tambien cbmo se produce unit decolo¬ 
ration y difusion de las formas en 3os 
id times ter mi nos, mas evidente a 
medida que cstos pianos se alejan del 
e spec tad or, de mode que las formas de 
un ter mine mas alejado aparecen siem- 
pre de un color gris azulado y con una 
forma vaporosa e indefinida. 

La sesion ha ido avanzando paulalina- 
menlc has La llegar at eslado actual en 
el que apenas queda el toque Pinal. Y 
este consiste en realz.ax la profundidad 
pintando un primer lermine concrelo, 
unos arbustos que ofrecen un contraste 
notable de forma y de color cn relation 
con los termi nos alejados algo mas 
confuses (tig. 190), tat y como convie- 
ne a la iluminacion de! tema. resueltos 
medi.an.tc un central uz. 

Y he aqm la obra finali/.ada, Desdc un 
buen principle. hemes recurrido a este 
paisaje irlandes con cl proposito dc 
converlirlo en un ejerticio de contraste 
y atmosfera* exagerando las particula- 
ridades que caracteri/an su representa¬ 
tion. 


Fig. 187. Se pintan las tineas de 
vegetation que divide n los campos 
recreando la ondulacidn propia del 
paisaje. 

Figs , 188 y JS9. Ester con tin ua pin¬ 
tando la vegetation sobre el papel 
bumedo con un pincelfino. hivenla 
e interpreter a su man era las formas 
de kt hiiera de drboles lejanos const - 
guiendo de manera perfecta la repre¬ 
sentation de la profundidad. 

Fig. 190. Es te es el cuadro term ino- 
do: una lection completa de recrea¬ 
tion del efee to de contraste y atmds- 
j'era en una pin turn dc un paisaje a 
la acuarela. 
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Interior en Perspectiva Paralela 


En el siguiente ejercicio desarrollare- 
mos paso a paso la man era de resolver 
un interior en perspectiva paralela. Se 
traia de que usted tome la pauta-gma 
sefialada con el tiumero 4, praclique eon 
cl interior que aqui se represcnta y 
ponga en uso todo lo que ha aprendido 
en e! capitulo sobre fundamentos de 
perspectiva. Una vez haya eomprendido 
el procedimiento, podra aventurarse a 
pintan si lo desca, cualquier habitation 
de su casa o de un amigo o familiar que 
ofrezea eierta simililud con esta. 

Lo primem (fig. 191), desde luego, es 
representar la linea del Horizonte (LH) ; 
que se encuentra a la altura de su punto 


de vista, sobre la que senalaremos un 
unico punto de fuga (PF). Desde esle 
punto de fuga central proycctaremos 
una serie de lineas en todas directories 
que ban de perm j times dibujar la 
estruclura del espacio interior, es decir, 
la habitacion vista conic si fuera un 
cube o una caja con los clementos 
arquiteetonicos basicos; paredes, suelo 
de baldosas, techo, vigas, puertas... Vea 
co mo las lineas di agon ales A, B, C y D 
son los ejes que definen los lunites del 
paralelepipedo rectangular (fig. 192), 
de los cuales hemos obtenido la habi La- 
cion vacia. 

A continuation preste atencitfn a la 


cuadricula que ha de permitirle situar 
el mobihario, Para dibujar la cuadricu- 
la del suelo de la habitacion basta con 
dividir en partes iguales la base del 
dibujo y unir mediante lineas rectas 
cada uno de los segmentos resultantes 
con el punto de fuga. 

Fig. 191 . He aqui un espacio interior 
resuelto con una perfecta perspectiva 
paralela. En la ilustracion se han 
suprimido todos los elementos que 
deberian llenar el espacio para asi 
poder apreciar y comp render mejor 
la estructura de cqja que presenta la 
habitacion. 
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EJERCICI03 PRACTiCOS 

Leon Battista Alberti empleo la formu¬ 
la de crear un suelo cuadriculado para 
eolocar objelos utilizando las medidas 
de las baldosas del suelo, con el fin de 
deflnir las postciones relatives de los 
muebles. La figura 192 es una i l.uslra¬ 
don casi perfeeta de esie sistema. Por 
cjemplo, la mesilla de la dcreeha tiene 
una aJtura de ires baldosas y el ancho 
de la cneimera de la cocina correspon- 
de a dos baldosas, mientras que su 
altar a es de seis + 

Una vez hemos dibujado en el suelo do 
la habitaeidn los espacios que oeupan, 
trazamos unas 1 Incas de fuga aplicadas 
a lodos los objetos para lei os a I piano 
pietdrico flineas E, F, G, H, l J). Esto 
debe bastarle para dibujar las formas 
eseorzadas y regulares del mobiMario, 
es deen\ acabar de pert!jar los cuerpos 
para dotarlos de sus formas caraclens- 
ticas. 

Ya tone in os tod os los muebles dibuja- 
dos. A bora, suprimiremos lodas las 
line as construe tivas frotando eon una 
goma de horrar. A conti nuaeidn, eon 
un pinccl dd mimero 8, con mucho 
cuidado, pintaremos una aguada de 
color oere que sea completamcnte uni- 
forme (fig. 193). 


Fig. 192. A hora es el momenta de 
empezar a situar el mobiliario. 
Empezaremos por los cuerpos que se 
encuentren pegados a la pared y ter - 
minor emits por aquellos que esten en 
el centra del espacio. 


Fig. 193. Y ya podemos empezar a 
pintar aplicando aguadas uniformes 
eon colores limpios y clams. 
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Mediante otras lamas aguudas rega lares 
de col ores acres, pardos y s umbras 
eu brim os las parcdes, el lee ho y el 
suelo, silueteando los muebles y com- 
piemen to s oniamcntales, procurando no 
mancillar el espacin interior que estos 
delimitan. Con la aguada lodavui hume- 
da hemos abierto unos blanco.s en la 
aguada del suelo para simular los habt- 
tualcs refiejos de los azulejos (fig. 194), 
Con la mezcla de un color sepia y un 
ocre amarillo empezamos ya a pi mar el 
mobiliario (la mesilla de la derecha, la 
mesa del centre, los armarios y electro- 
domesticos de la cocina y la puerta 
vidriada del fondo). AI igual que en el 
peso anterior, dejaremos en bianco los 
objetos y elcmenlos decoralivos (tig. 
195). 

B1 ultimo paso eonsistc en modelar y 
dar volumen a) conjunto. Cuando la 
acuarela se haya sccado, aplicaremos 
una segunda aguada, esia vez algo mas 
inlensa, para resolver las zonas som- 
breadas de los euerpos y las vigas del 
techo. Antes de empezar a sombrear no 
olvide deeidir de ddnde proviene la 
fuente de luz, en este easo, eomo puede 
usted ver, la fuente 1 urnfnica tiene su 
origen en la luz que penetra por los 
cri stales de la puerta de! fondo. Estas 
aguadas dejardn de ser uni formes solo 
en ocasiones donde el propio volumen 
del objeto lo sugiera, por ejemplo. el 
taburete o la I am par a del techo: en 
ambos casos se pintani un degradado 
especffico para objetos con formas 
cilmdrieas, promovido por los efectos 
de inz y sombra en un objeto circular. 
Final men l Le, eon eolores mas vivos y 
contrast ados, pintaremos los motivos 
ornamentales: jarron con 11 ores, plato 
con frutas, plaios decor ados, reloj, 
j arras. 
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CONSEJOS 

- Cuando dibuje las paredes. el 
techo y el suelo. tenga en cuenUi 
que ei techo ha de tener una altura 
cohereme eon respectp a la pro- 
porcion del suelo y a 3a altura de 

]a 1 mea del horizonie, 

- Debe id end Hear en todo 

mo men to que line as esta proyec- 
tando y que objeto define n. Si es 
necesario, mi me re o pinte con 
diferentes colores las Imeas de 
fug a para evitar arm arse un I id de 
Imeas y pantos. 


Figs, 194 y / 95. Continuamos resol- 
viendo con aguadas uniformes, en 
primer lugar los element os ar quite c- 
tonicos que define n el espado inte¬ 
rior (fig, l 94) v, en s eg undo lugar, 
damns una primera entonacion al 
mo biliar to (fig . 195), 
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EJERCICIOS PRACTICOS 



H3 resultado final es una vision baslan- 
te simpiificada de una cocina proyecLa¬ 
da en perspcetiva paralela (fig. 196). 
Sin lugar a dudas. este es un ejercicto 
muy i nteresante para aprender a caleu- 
lar dimensiones y proporciones y 
aprender a aplicar la perspeetiva cn la 
pinlura a la acuarela. Ahora usted ya 
dispone de todos I os conocimientos 
necesarios para realizar pinturas de 
este tipo. En el caso de que usted se 
aventure a pinlar una'habitation de su 


easa pared da a la que aquf se represen- 
ta, no eaiga en el error de iluminarla 
con Juz artificial, piles habitual menle 
dsla se eneuentra en el centro de la 
habitation y da lugar a una dispersion 
y direction desigual de las sombras 
proyeeiadas por los cuerpos, lo que le 
eomplicana mucho la larea. Prefer! ble- 
menle pinte aquellas habitaciones que 
tengan una sola iucnte de luz (a poder 
sen luz natural) que penetre en la habi¬ 
tation por uno de sus lad os. 


Fig. 196. Este es el estado final de 
un interior resuelto con una perspec¬ 
tiva paralela. Le recomiendo que lo 
lieve a coho como resumen del capi¬ 
tal*) ya exp lie ado de los fundamental 
de perspectiva, Utilice inicialmente 
este modelo como referenda, mas 
adelante ya practicard dibitjando la 
cocina, el comedor o el salon de su 
easa . 
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Interior en Perspectiva Oblicua 


Despues de haber re sue! to un inte¬ 
rior en perspectiva paralela no debe- 
rfa suponer ningun inconveniente 
represen tar olro interior, aunquc 
ahora en perspectiva oblicua, es 
decir, aquella que se basa en dos 
pantos de fuga. 

A prim era vista puede parecer mas 
dificil, pero si sigue mis indicaciones 
comprobara que no lo es cn absolute, 


En primer lugar tome Ja pauta-guia 
numero 5, donde encontrara el dibujo 
de la fig. 197. 

A1 igual que en el paso a paso anterior, 
inieiaremos el ejercicio dibujando la 
Ifnea del horizonte y disenando la eaja 
completa o comenedor, aunque esta vez 
los pantos de fuga quedar&n fuera del 
cuadro, uno a cada lado, juste sobre la 
ifnea del horizon te. Fijese que la caja de 


la habitacion parece un cubo visto 
desde uno de sus vertices, al que hemos 
suprimido algunas paredes para poder 
contemplar mejor su interior (fig, 197). 

Fig , 197, Esta es la caja de la habita¬ 
cion vacia vista en perspectiva obli¬ 
cua, si suponemos que la vemos 
desde un panto de vista algo mas ele- 
vado. 

































































































EJERCICIOS PRACTICOS 


198 



Fig. 198 * Ya podemos representar tos Fig. 199 . La operation continua pin - 

volumenes que ocupan el espacio tando los volumenes pianos con 

como si fuera un dibujo lineal aguadas regulares y monocromas. 


Para dibujar los elementos quc hay 
den fro, del rnismo mo do que hem os 
hecho antes, empezamos a shuar el 
volomen de los objetos siempre en 
relacidn a la cuadrfcula del suelo, 
comenzando por aquellos cuerpos 
peg ados a la pared y finalizando por 
aquellos situados en el espacio inter- 
medio* Cuando ya hemos senalado la 
nbicacion de cada cuerpo, empezamos 
a proyectar diagonales que unan los 
pun tos de fuga con cada uno de los 
objetos (fig, 198), Recuerde quc todos 
los elementos contenidos en la habita- 
cion deben ser paralelos a las Ifneas de 
las parades y del suelo. 

Una vez haya solucionado el encuadre 
de cada elemento con el cdlculo de 
dimensiones y proporciones, complete 
el dibujo del objeto a mano alzada. 
Ahora es cuestfdn dc empezar a pinlar 
mediante aguadas regulares, en primer 
lugar, los elementos arquiteclonicos 
mas destacados: paredes, chimcnea, 
techo... (figs* 199 y 200). 
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Antes de piniar e) suclo decidimos per 
donde va a entrar la luz en la habita- 
cion, pucs de ello dependen las som- 
bras y rcflejos que aparecen en el suclo 
de baldosas, I os cuales resolvcremos 
en humedo con el color algo nuts inten- 
so y rnediante lavados con el pined 
seco (tig. 200). Este tipo de detalles 
daran mas realismo a la representacion. 
El proceso que sigue a eonlmuaeidn es 
el mismo de antes; ana vcz resueltos 
los elementos pianos de la habitaeion. 
continuaremos pinlando los volumenes 
que ocupan el espacio (fig. 201). Los 
resolvcremos rnediante ago ad as regu¬ 
lars y eon colores algo mas vivos, 
inlcntando reproducir con ii deli dad el 
estilo propio de los muebles, el resto de 
elementos ornamental es y la vegeta- 
cion de las ventanas. 

Fig. 200. Es el momenta de decidir la 
dire cc ion de la luz y recrear sombras 
y rcflejos para dar mayor realismo a 
la obra. 


C0NSEJ0 

- Cuando us ted quiera pin tar las 
sombras dentro de un interior, 
recue rde que esias iambi en tienen 
perspectiva. 


Fig. 20 L Una vet res ue lias las for¬ 
mas planus y j pintamos los volumenes. 
En primer lit gar se trata de cubrir 
los blancQS \\ luego, anadirles mali¬ 
ces y sombras. 
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EJERC1CI0S PRACTICOS 



He aqui el salon ideal. Todo se trala de 
un problema de eabos y prismas 
resueltos en perspeetiva oblieua. 
Posibl entente listed hay a tenido el pro¬ 
blem a de los puntos de Riga tuera del 
cuadro y es posible que esta ubicacion 
hay a reperculido negalivamenle en 
ayudarle a obtener la indinacidn 
correcta dc las Ifncas que deimen eJ 
mobiliario, paredes, vent anas... Exist en 
dos inaneras de rcmediarlo: la prim era 


consiste en colocar debajo del papel 
donde vanios a dibujar otro dc may ores 
dimensioned asf. los puntos de fug a, a 
pesar de estar ill era del piano del eua- 
dro quedaran visibles en el papel que 
nos sirve de extension. Bastara con 
toinar lapiz y regia y dibujar eon plenas 
garamfas de exito* La segunda forma 
de solucionarlo es la descrita en !a 
pagina 26 de este vohimen, en el capf- 
tulo Fundament os de perspeetiva. 


Fig , 202. Este es un ejereicio hdsico 
para practicar todas las formas bast - 
cos de perspeetiva aplicadas en un 
interior : 
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Composition: 

Como ya he explicado, Platdn definid en 
una sola frase cl diffcil arte dc compo¬ 
rt en D ij o sene i! 1 am en 1c que c ons i stia e n 
representar: «la variedad denlro de la 
miidad»* Esto significa que todo bode- 
gdn ha de presen tar ios faetores varie¬ 
dad y unidad en perfecta combi nari on y 
que han de resumir una parte importan- 
te de las rcglas de composition. 

En el paso a pa so que ahora iniciamos, 
Merche Caspar va a desarrollar dichos 
faetores en la practica de composicion 
de un bode gdn. En primer lugar. ha 
seJeccionado Ios objetos que van a for- 
mar parte del tenia, leniendo en cuenta 
el color, la forma y la textura dc cada 
uno dc Ios componentes. 

Tonga en eucnUi que primero hay quo 
escoger un centre de interes. Se ha selec- 
cionado el jarron con tlores como eje 
principal del con junto. A parti r de aqui la 
disposition de Ios demas elementos debe 
girar en torno a ese centre de interes. 

Fig. 203. Haga listed como la artiste, 
que combina un primer bodegon. Situe 
lasfr utas en elptato ? detente deljarron, 
formando un bloque con todo to demas. 
Al observarto durante unos instantes, 
deducted que resulte demasiado mono - 
tono f no despierta interes dada la exce- 
siva unidad del conjunto. Es perfecto 
en cuanto al factor unidad, pero resub 
ta un desastre en cuanto a variedad. 
Fig. 204 . Fero no se rinda y prosiga. Si 
llega a eolocar los elementos como en 
la image n, verd que ahora la disposb 
cion de elementos no puede ser mas 
variada: ahajo, la pera f una hoja t el 
Union; mas arriba , el ptato con fruias, 
el mango y, por ultimo , el jarron con 
flores * Todo separado. En una compo¬ 
sition como esta la mirada del espeeta- 
dor salta de un tedo a otro, ocasionan- 
do fatiga a los pocos momentos. Aqui 
los objetos no invitan a la contempla¬ 
tion mzonada del eon}unto. 

Fig. 205. En la siguiente composicion 
se solucionan todos los inconvenient 
tes. Como puede listed vet\ el factor 
unidad viene dado por la correcta 
ordenacion del con junto. De ta misma 
manera log ram os el factor variedad 
en la apticacidn de las leyes de equili¬ 
bria y comp ensue ion de masas, en ta 
dramatizaewn de las posibilidades 
expresivas y en la obteneion de cierta 
o rig inalidad conjunta compos itiva. 



Pintando un Bodegon 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


206 




Una vcz se ha logrado la perfecta 
comuni on entre unidad, variedad y 
centre de interes, es la hora de empezar 
a pintar eJ bodegom 

Fig . 206 , Empezamos a dibujar el 
modelo con an lapiz 2B, sobre un 
papel de aeuarela montado en un 
soporie rigido . El modelo se encuen- 
tra junto enfrente, el tablero estd 
inclinado unos grados y apoyado en 
el regazo de la artista. 

Fig. 207 , Su primer a preocupacmn 
seguro que es la de eliminar el bian¬ 
co del papel, lo que puede resolver 
cuhriendo el fondo con un color may 
diluido, con mucha agua , de un acre 
claro con la incorporacion posterior 
de un gris Payne para senator las 
sombras que proyeetan los objetos. 
Fig . 208. Em piece a apuntar los tuli- 
panes y los melocotones pintando 
alia prim a, incorporando inmediata- 
tnente los colores en hurnedo con sus 
respectivos valores y malices. Con 
esto obtendrd de buenas a primeras 
el volumen y las formas; pintar desde 
el principio y haeerlo todo a la vez... 
Fig. 209. Pero siga avanzando. Pinte 
las peras de color verde permanente 
que , mezclado con el carmin , consti- 
tuye el color basico de esta fruta. 

La artista los combina de tal manera 
que desde el principio todas ellas 
vayan teniendo relieve y adquiriendo 
volumen. 
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Fig. 210, Vea listed, a continuation, 
en esta ilustracidn, la manera de 
rep roditcir el recipienie de metal con 
una resolution acertada v aceptable, 
Y la autora lo hace del siguiente 
modo. Antes de empezar a resolver 
rejlejos, Merck e cub re el bianco del 
pap el con una aguada gris dee a, to 
que responde a la necesidad de crear 
una unidad de entonacidn. A partir de 
ahi trahqja rdpidameiite: empieza a 
pin tar el frutero con un gris algo mas 
intenso disuelto en agua , dejando en 
reserva el area correspo ridicule a los 
reflejos de luz. Despues cuhre con 
olra aguada con un gris algo mas 
intenso las zonas de sombra de las 
frutas de de Unite, 

Fig. 21L Los element os esenc tales de 
la obra ya estdn apuntados: las frutas, 
el fondtp las s umbras principales, 
Intervienen tambien machos colores, 
y akora us ted ya puede empezar a 
plant ear sc dificultades notorias cornu 
la proximidad entre el color verduzco 
de la pern y del mango, en el interior 
del frutero metdlico, Son dos tanas 
que en la realidad puede n parecer 
may proximos pero que se han de pin - 
tar de manera may diferenciada. 

Fig, 212. La piniora abandona par el 
momenta las frutas >■ decide enfren- 
tarse con el recipienie de cerdmica, 
mientras empieza la dificultad para 
resolverim 


En primer lugar a plica una agua - 
da de un color tierra may diluido 
en agua; con la aguada todavia 
sin secar ; con un pincel del 
numero 12 y con la mezeta de ese 
color tierra con gris Payne, pinta 
de arriba aba jo las estnas vertica- 
les que configuran la jarra. 
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Fig. 213, Cuando la aguada anterior 
ya ha secado, con un pincel algo mas 
pequeno, pinta con la mezeta de 
amariUo os euro y car min los colores 
rojizos que caractcriz.an el semblante 
ferroso de la patina del recipiente. 
Con un tdpiz de cera de color bianco 
se realza la lextura del recipienie * 


CONSEJOS 

- Los grandes maestros de la his* 
tori a tuvieron bien presente los 
fac tores de la unidad y de la varie- 
dad y organizaron la composici6n 
de sus obras a partir de esquemas 
geo mein cos simples. 

La libertad respecto a la com po¬ 
sition de este bodegon tambien 
debe al'eetar a cuestiones de armo- 
nizaeion de color. Tenga en cuenta 
que, asi conic cs posible escoger 
la forma y el lamano de los obje* 
tos, tambien lo es el de degir su 
color. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 



Fig, 214. La preocupacion par la 
composition y la armonia cromdtica 
dan co mo resultado esta fre sea acu ti¬ 
re la de Merc he Caspar . 

Si usted es un aficionado sin dema- 
siada experiencia, es posible que en 
su ohra exisia cierta desproporcion 
entre el tamano de las frutas y el 
res to de elementos de la composition. 
Esto es debido a un cdlculo errdneo 
de dimemiones y proporciones. En 
este case le recomiendo la prdctiea 
de la observation previa del modelo, 


antes de empezar a dibujap ca leu Ian- 
do mentahnente las dimensiones: 
compare distancias y encuentre pan - 
tos de referenda para medir diehas 
distancias. Si estos calculus mentales 
hubieran sido traducidos en el papel 
desde an buen principio, ahora ten - 
dr (a una composition arm/mica y 
bien proporcionada. 

Compare la resolution de las frutas 
de la obra que usted ha pintado con 
aqueltas pintados por la artista. 
Posiblemente usted haya caido en la 


teniae ion de pin tar, rep in tar y retocar 
las fmtas diversas veces y con capos 
saeesivas de aeuarela, con la inten¬ 
tion de obtener una forma mas deft - 
nitoria aanque con resultados poco 
satisfac tori os. Fijese en la resolution 
practicada por la pinto ra y recuerde 
que estas han sido realizadas alia 
prima, es decir ; han sido pintados en 
una sola sesion cuando la acuarela 
aim estd humeda y r sobre todo, no se 
ha vuelto aims sobre to pintado una 
vez seca la aguada. 
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Interpretation: Pintando un Paisaje 



Estuve en Puentes, un pueblo de la pn> 
vineia de Cuenca, Tba con el coche 
hacia Carboneras, olro pueblo en el 
que el dfa anterior habfa empezado un 
cuadro (eirculando por ima carretcra 
algo elevada y desde el coche), y con- 
temple una de esas llanuras de Castilla- 
La Mancha con extcnsos campos de 
trigo, un trigo ya recoleetado apilado 
en desiguales gavillas y un fondo con 
abundante vegetation con campos de 
cesped verde que se adivinaban en la 
distancia y arboles y cipreses sobre un 
marco con montanas lejanas de color 
azulado. Vea este panorama en la figu- 
ra 215. 

Me dije a mi misnio que este podrfa ser 
un tenia para pinlar a la acuarela, pen¬ 
sando en un paisaje apaisado. Pero al 
dfa siguienfe, ya ante el modelo, imagi¬ 
ng que me hallaba en un lugar mas ele- 
vado y que podfa verel paisaje un poco 
a vista de pdjaro. Abandon^ la idea de 
un paisaje horizontal y empeee a dibu- 
jar en un formato vertical, imaginando 
mas espacio cntrc tormina y tdrmino, 
destacando el conjunto de cipreses y 
arboles de vegetation, en una interpre¬ 
tation del todo distinta segun puede 
usted ver en el esquema y dibujo adjun- 
to (fig. 216). Le invito a que me acorn - 
pane en este ejercicio tomando la 
paula-gufa n,° 6. Ahf encontrara el 
dibujo iniciaf 

Y empiezo a pinlar. Primero el tide, 
con un color carmtn con abundante 
agua, muy diluido, y con el mismo ear¬ 
ning dentro de esa idea de cambiar, de 
intei'p retar, pinto un degrad ado desde 
la base de las montahas hacia arriba, 
pensando en resolver a continuacidn 
las montahas del fondo con un azul 
violaceo, mas intense que el azul claro 
que ofrece cl modelo (figs. 217 y 218). 
Ahora ya puede usted iniciar la gama 
de verdcs de prados, cipreses y arboles, 
comenzando con un verde claro de ten- 
dencia algo azul ad a pensando en la dis¬ 
tance y en la sensation de atmosfera 
para realzar la teicera dimension. 
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Figs. 215 y 216, Teniendo como 
modelo el paisaje de lafigura 215 
dibujo el paisaje con lapiz grafito, 
iniciando con una vertical y una 
horizontal cruzando la tela para faci- 
litar el cdlcuto de dimensiones y pro- 
porciones. 

Fig . 217, Pinte el ciela de carmtn 
con un lavado muy diluido en agua 
de man era que este presenta un 
degradado desde la base de las mon- 
tanas hasta los lunites del papel 
Fig, 21S, Defina la cordillera de 
montahas que puede verse en el 
fondo del paisaje de un color azul 
violaceo. 
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EJERCJCIOS PRACTICOS 
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Pinto tambien algunos fragmentos dc 
tierra con colores claros, se trata al prin- 
cipio de cubrir el papel bianco de la 
acuarela para no caer en el defecto de 
los conlrasles simultaneos y, como con- 
secuencia de ello, en los errores de 
rnadz y de color (fig. 219). 

Siga ahora llenando espacios, con la 
misma idea de evilar conlrasles simulta- 
neos y tratando de resolver una armoni- 
zaeion de color en tono menor. 

Todos los espacios estan Ilcnos con 
eolores mas bien elaros, pero tratando 
de mantener un conjunto armonieo, 
segun sc puede ver cn la flgura 220. 

Pi nte ya en plan definitivo con todo el 
juego de luces y sombras, colores inten- 
sos y colores cl arcs, modelando los 
cipreses, la vegetadon y los arboles del 
lbndo, resolviendo el dibujo y el color 
de eada forma (fig. 221). 

Fig. 219. Pinte el ultimo termino con 
una gama dc verdes claros de ten- 
dencia azulada para recrear el efecto 
de atmosfera interpuesta. 

Figs , 220 y 22 L Continue pintando 
la zona intermedia con un verde y un 
t terra media nte una veladura que 
rompe el bianco del papel evitando 
los posibles errores de los contrastes 
simultaneos. Y modele la vegetadon 
del jondo. 
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Continue pintando la Ifnea de arboles 
que quedan mas cereunos al especia- 
don manchando en el campo dc irigo 
del termino medio y, despues* con Cre¬ 
tan do las zonas con sombras mas intent 
sas (fig. 222). Como puede usted ver, 
he pintado, tambien eon un color bas- 
tante diluido en agua, las sombras que 
proyectnn los arboles. Haga usted lo 
mismo. 

A bora ya puede resolver el grupo de 
eampos eultivados que apareeen en pri¬ 
mer term ino. pintando* encima de la 
aguada anterior y con el pinccl mas 
cargado de color, unas formas indefi ni¬ 
dus para representnr el cesped. No Divi¬ 
de pin tar ademas una franja estrecha 
con un verdc mas oscuro para indicar 
la altura que tiene la hierba (fig. 223). 
El cuadro ya estd casi acabado, solo 
queda ajustar el color de las gavillas 
con sus respectivas sombras y firmarlo. 
esperando que este ejercicio le ayude y 
le sirva para pintar mejores paisajes 
(fig. 224, pag. siguiente). 


CONSEJOS 

Recue rde que las norm as eon- 
cretas sob re el arie dc interpretar 
deben permiiirlc uumentar y/o 
reducir el tartiano de los demon- 
tos que componcn cl tema y. si 
usted lo deseara. incluso suprimir- 
los. 

Le acon scjo que real ice dibujos 
previos del tema que desea pintar 
separando los Ldrminos por pianos 
(recuerde el efecio coulisse) e 
i magi nan do el encuadre defmitivo 
que le va a dar. Este tipo de ejer- 
ricios previos le seran de gran 
ayuda para afinmar la interpreta- 
e i 6u i de al de 1 esq u ema d cli n it i vo. 
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EJERCICiOS PRACTICOS 
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Fig* 224* Compruebe a kora el estado final de la acuarela terminada y compare - 
la con el paso anterior. Fijese en los retoques que se han dado al cuadro tenni - 
nado y, especialmente f en la manera de resolver las ga villas y la vegetarian del 
primer termino* 


Cuando una acuarela Como 6sta se 
encucntra terminada, existen ires fac¬ 
tor es blsicos para definir su calidad. 
En primer lugar, el tenia escogido, con 
unos colores y formas dispuestos por 
fa naturaleza en un conjunto armdnieo 
como este. En segundo lugar, los colo¬ 
res. Compruebe que su acuarela pre¬ 
sents unos colores si mi lares como los 
aquf reproducidos. Recuerde que las 
zonas mas alejadas deben presentar 
una tendencia mas azulada y propia de 
una gam a de colores inos. mientras 
que aquellos que se encuemran repre- 
scnlados en el primer termino deben 
ser colores c&iidos. Recuerde lo apren- 
dido en capitulos anteriores: los colo¬ 
res calkios «se aeercan» y los trios «se 
alejan». 

En tcrcer lugar y ultimo, la interpreta- 
cion, por ejemplo, la manera de pintar 
el eielo pucsto que el cielo no es siem- 
pre azuL puede ser gris, rosado o de un 
color crema. Qtro ejemplo elarillcador 
es la manera en la que se ha eomprimi- 
do el paisaje pasando de un encuadre 
horizontal a uno completamente verti- 
cal. En esta operacidn de comprimido 
observe como todos los elementos del 
cuadro parecen estar a men or distancia 
emre ellos. a fin de poderlos incluir en 
el encuadre que he escogido. 

A partir de aquf 1c aconsejo que tome 
fotograffas que ofrezean un lormato 
vertical y pruebe a interpret arias y pin- 
iarias en un encuadre vertical y vice- 
versa, tal y como hemos hecho cn esle 
ejercicio. 












Un Bodegon Yalorista a la Acuarela 
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A con lion aci on, en los siguientes dos 
capftulos y con la ayuda de los aeuare- 
listas Jordi Sega v Merche Caspar, voy 
a mostrarle las diferencias entre la Con¬ 
cepcion de una obra valorista y otra 
col arista. Bl modelo cscogido es el 
mis mo para am bos ejerddos. aunque 
su aparicncia se vera modificada por 
dos lipos diferenles de Huminacion: luz 
lateral para el bodegon valorista y luz 
frontal para el colorista, Pintores valo¬ 
rising ha habido siempre, desde los 
artistas griegos Apeles, Zeuxis, etc., 
5 Of) an os a* C, hasta dos pintores de 
nuestro siglo corno Dali, Nonell o 
Cezanne. 

Pero he aquf la experiencia. Con la 
tlnalidad de que usted comprenda 
mejor el desarrollo de esta manera de 
pin tar, le ruego que repita eslas natura- 
lezas muertas, una en estilo valorista y 
olra en colorista. 

Pero centr^monos ya en el primero de 
los dos ejereicios en cuestidn, en pinlar 
un bodegon valorista a la acuarela. 
Fijese que el modelo de la figura 225 
se encuentra iluminado por un foeo de 
luz lateral intensa (en este caso la 
misma lampara que forma parte del 
con junto), que acentua fuertemente las 
sombras y la sen sad bn dc volumen en 
los objetos. 

La sesion empieza, Segu comtenza pri¬ 
mero, con un dibujo de caractensticas 
lineales, con el lapiz plonio, con la 
ausenda absoluta de valores y som¬ 
bras. Su maxima preocupacion es la de 
siluar, perfilar y proporcionar los dife- 
rentes objetos que forman la composi- 
cion (fig, 226), 

Con un pined del numero 12 empiece 
manchando las superficies o los 
amp I i os espacios del fondo con la mez- 
da de un azul Ultramar, un tierra som- 
bra y un gris Payne, con abundante 
agua de manera que 6sta reparta de 
manera irregular los colores sobre el 
fondo form and o pequehas lagunas e 
irregularidades (fig, 227), 
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Fig; 225. He aqui el modelo. 
Para acentuar el juego de 
luces y sombras, el bodegon 
estd iluminado lateralmente. 
Se compone de un jarron 
con /lores, un libro abierto, 
una copa de brandy, un taza 
con su respectiva cucharilla 
y una lampara que ilumina 
el conjunto. 

Fig. 226. El dibujo de Segu 
ofrece un ajuste perfecto de 
dimensiones y proporclones. 
Fig. 227. Resuelva ; con la 
mezcla de varios colores , la 
aguada del fondo oscuro, 
perjilando los objetos. La 
acumulacidn de la aguada 
del fondo ocasio na pequenas 
mane has, creando ast una 
interesante textura. 

Fig. 228. Tras la primera 
aguada se dan los primeros 
toques a ague lias sombras 
mas intensas. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 




1e aconsejo que deposite un amarillo 
limdn puro que ayudara a obtener la 
sensation do volumen. Continue a] us- 
tan do I os brillos y las so m bras de la taza 
y la cucharilla, ajuslando tambien y de 
forma progresiva el color y la tonalidad 
propia de los objetos (fig* 230). 

Ahora es el memento de resolver la 
pantalla de la lampara* otra vcz con el 
pined del numero 12, manchando con 
el pined eargado de agua y el color 
verde esmeraida y verde permanente, 
dejando rdlejos y reserva que cubrira 
con un color rims claro. Segu deposit a 
pequenas mane has en la pantalla de la 
lam para, acentuando los reflejos pro- 
pi os del material. Postedormente con 
ese mismo color, mas aguado, situa 
sombras transparentes para recrear la 
sensation de reflejos (fig. 231, pagina 
siguiente). 

Fig, 229. Empiezan a incorporate 
las primeras notas de color que pro- 
mu even el contrastey el realce de la 
forma de las (lores y de la copa con 
brandy, 

Fig. 230. Segu realza las sornbras y 
los valores danda la deseada sensa¬ 
tion de volumen de los objetos, resol- 
viendo las /lores , pin tan do la taza... 


Pin tan do en humedo con el mismo 
color aunque algo mas intense, el artis- 
la empieza modelando algtmas som- 
bras propias y proyecladas en el cristal 
de la copa, el libro abierto, la base de la 
taza, la soinbra que proyecta el jarron... 
(fig. 228, pag. anterior). Con un amari- 
llo lirnon algo diluido en azul, un tierra 
sombra y un carmin de garanza cm pie- 
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z.a pintando una primera intention cn 
las flores del jarron, el vino de la copa, 
el lorno del libro y el lapiz que apare- 
ce en el primer termi no en escorzo 
(fig- 229). 

Una vez resue] ta una primera intention 
de las sombras, tome un pin cel del 
numero 8 y empiece a pintar los colo¬ 
res de las flores. Tras limpiar cl pi nee 1, 
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En esta u 1lima fase ia obra muestra una 
evolution hacia una explication del 
volumen, Los objetos empiezan a apu- 
reeer cacla vez con mayor valoraeion, 
con sutiles cambios de maliz. Vea si no 
la resolution del pie dc la himpara y el 
libro mod ill cad os con mayor re alls mo 
(tig. 232). Los objetos empiezan a 
adquirir una representacion quc podc- 
lnos eonsiderar cercana a la perception 
re tin i an a, es decir, es una ohm eohe- 
rente con la realidad del modelo. 

Hsta fase final iza con los retoques en 
las partes metal icas y los brill OS en los 
motives que adorn an el jarron, realzun¬ 
do y recti tie an do algunas so in bras 
(fig. 233), 


CONSEJOS 

- Es convent ente reservan desde 
tin buen principio, los blancos del 
papel para re presen tar brill os, asf 
como utilizar d recurso cle prove- 
car contrasted alb' dondc aparonte¬ 
rn ente no los hay. 

- El metodo dc pin tar mediante 
sucesivas vdaduras lc facilitara la 
creation de variados matiees y 
valores en los diterentes elemen- 
tos que componen la obra. 

- Pucden pintarse sombras o con¬ 
trasts fa Isos para realzar las for¬ 
mas del moddo. 
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Figs , 23 J, 232 ? 233. Le recomiendo 
que deje para el final la labor del 
acabado dentro dc la tecnica vaforis- 
ta, en la que pueden efectuarse alga- 
nos re toques, reforzary provocar 
conirasies para realzar un determ i- 
nado objeto 9 etc v entre los cuales 
destacamos la concrecion de las fla¬ 
res, los motives decorativos del 
jarron o las hojas del libro. 























EJERCICiOS PRACTICOS 


234 



HI resultado final de la acuarela de 
Jordi Segii sc reproduce en la figura 
234. Hs posible que us Led hay a caido 
en el habitual defecto del aficionado de 
pi mar pequerics tram os o detalles 
desde un bucn principle, en lugar de 
soltarse y resolver con pi nee I ad as 
amp lias y extensos lavados. Para eslo 
ex isle una send 11a soludon: empezar 
cl dibujo pintando con un pinccl del 
numero 22, un pined que climina de 
salida esle dasieo defecto. Si us ted 
compara cl resultado final con la figura 


230, comprobara que las diferendas se 
centran basieamente en la valoracion y 
en la matizaddn de los diferentes ele- 
mentos y, graclas a la incorporacion de 
cstos element os, la obra realza la defi- 
n idon volumetrica. Vea como el artista 
ha insistido con varias capas de color, 
mtensificando la sensacion de volumen 
y densidad pictdrica (como en d caso 
de la lampara) propia de la manera de 
pin tar valorisUu 


Fig. 234 , He aqut terminado el breve 
desarrollo de una naturaleza muerla 
pintada con estilo valorista, o sea T 
con ilumin avion lateral , realzando el 
volumen con todo el juego de luces y 
sombras. 
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Un Bodegon Colorista a la Acuarela 
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En la siguiente acuarela nuestro modc- 
lo va a ser el mi s mo del paso a paso 
anterior, aunque como puede us ted ver 
en la Figura 235, sc ha cambiado la 
direceion de la luz que incide sobre el 
bodegon. esta vez sujeto a una iluniina- 
cion frontal. Vea como la apariencia dc 
estc cambia comp letamente: dada la 
supresion de posibles efectos de som- 
bra, el volumen de los objelos se apre- 
cia mucho me nos y el color aparece 
mas intenso y briManic. 

Le propongo ah ora un nuevo ejercicio 
para comprobar el comportamiento de 
los eonlrasles cromaticos en una pintu- 
ra, aunque esla vez con colores mas 
vivos y pianos, con una vision coloris¬ 
ta, estableciendo contrastcs de lone y 
de color. Para ello cuento con la cola- 
boracion de la acuarelista Mere he 
Caspar, quien nos mostrara las diferen- 
cias eon el metodo anterior. 

Merche empieza, como antes, resof- 
viendo con un lapiz 2B el encaje del 
model o de un modo lineal, con irazos 
algo gruesos que perillan los cuerpos 
con el fin de estrueturar primero las 
formas del modelo, aunque, recucrde, 
sin sombras (fig. 236). A contimiacidn, 
como en el ejercicio anterior, la artista 
toma un pincel del numero 12 y cubic 
el fondo, pero ahora con una aguada 
mas diluida, mas tenuc y uniforme, de 
manera que los objelos queden perfila- 
dos (fig, 237). Haga usted lo mismo, 
pero no olvide que aplicar el color tan 
diluido le obligard a ievantar el bloc de 
papel como si fuera un tablero y situar- 
In en posieion horizontal para que la 
aguada no chorree* 

Siga pintando unos amplios y regulares 
lavados en el lomo del libro con un tie- 
rra soinbra, la taza y la copa dc crisial 
con un gris Payne muy diluido y repro- 
duzea ia decoracion floral del jarron 
con azul cobalto (fig. 238). 



Fig. 235 * Como puede vet\ 
esta vez se ho iluminada el 
tema mediante una luz 
frontal que elimina las 
sombras. 

Fig. 236* Merche Caspar 
dibuja la silueta de los 
objelos que forman la 
composition con hneas 
dgiles v multiples . 


Fig. 237* Pinte ahora , con 
colores muy aguados, para 
dar una capa general al 
fondo , perfilando y reset - 
vando el bianco de los 
objetos. 
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Fig , 238. 1m artista slgue man- 
chando con leves aguadas. Con 
el pincel muy humedo empieza 
a introducir ciertos to nos pdli- 
dos en los objetos, sin importar 
el goteo ni la exactitud de la 
mancha* 
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EJERCICiOS PRACTICOS 


Merc he, a pesar de mantener una 
vision colorista del conjunto, decide no 
ulilizar colores saturados y establecer 
contrastes de color desmesurados, aun- 
que sf va a pintar con colores mas pia¬ 
nos obviando tonos y mat ices, Siga 
usted estas mismas indicaciones, pues 
le damn result ado. 

Despuds, con pineelada segura, pintc eJ 


pic de la lampara, las tapas del libro, el 
pie de la cop a de cristal y el plato con 
la cucharilk, dejandolos practicamente 
resueltos (fig, 239). 

Siga con una aguada color sepia eon la 
que pintara el contenido de la copa y 
pase luego, sin apenas reposo, a resol¬ 
ver el color y la forma de las flores, 
Una vez la aguada anterior sc ha seca- 


do, Merc he carga el pinccl con un color 
sepia mas in ten so, Luego situ a la rnano 
y el pincel deknte de la copa, eon el 
haz de pelos formando una punta per- 
fecta, y da cuerpo a la composition 
concreta del Hquido que medio llena 
por la mitad lacopa de cristal con Linos 
toques prccisos y cert eras {fig. 240). 
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Fig. 239. Pod etnas obserrar el primer 
estado de la pin turn: todos las colo¬ 
red son suavesj no existe today id el 
contraste deseado. 

Fig. 249 . Llega el momenta de inten¬ 
sified r las colores; he aqui el proceso 
de resolution de las flores y el 
brandy de la copa. 
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Como se pucde observar en la figura 
242. la uniformidad de los colores apli- 
cados para represenlar las flores y las 
hojas del jarron, que aparecen sin mali¬ 
ces, son suficientes para insinuar el 
modelado, que se ve intensificado por 
el cl arc contrasle entre estos colores y 
el Ton do. 

Solo faha la pantalla de la lampara 
para dar por fmalizado csle ejereicio 
(fig. 241). Usied pucde empczar a lle- 
nar dicho espaeio bianco eon una mez- 
cla uniforme de gris Payne y verde 
esmeralda fundiendose conti nuamenic, 
pero no Divide dejar una reserva de 
bianco para resolver el refiejo de luz. 
Vent que csle es un color que no 
correspondc exaclamente al color real 
de la lampara, si no a la vision personal 
de Mcrche Caspar. 

Cuando la pimura haya secado por 
complete, suprima con una goma de 
borrar las Imeas inieiales bee has con 
lapiz. para eviiar asi que puedan embo- 
rronar la vision definiliva del con junto 
(fig. 243). 


Fig. 243 . Una rez terminado, horre 
con una goma los posibles res ton de 
lapiz que puedan emhorronar la 
vision de la ohra. 


243 


Fig. 24 L Con un color sepia 
resuelva el pie de la lampara 
de mode que esta reproduzca 
de man era ejectiva la inciden- 
cia de la luz sobre la superficie 
de metal. 

Fig . 242 . Las pinceladas son 
suaves y uniform es. Pinte con 
un color .■ linipie el pine el, de pa- 
si ta otro color ; timpie el pined 
y vuelva a pin tar, y asi sucesi- 
vamente. 
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CONSEJOS 

- F<s primordial pin Kir con colores 
limpios. lo cuat Ic obliga a limpiar 
continuamente los pineeles con 
retales dc period]cos o papel 
absorbentc para lograr colores 
intensos, 

Pucde resultar interesanle para 
listed que aprenda a realizar apun- 
tes previos de color de rapida eje- 
cucion. Esto le permilira realizar 
varias acuarelas con seentivas en 
una sola sesion. Pruebe a cambiar 
el orden y la disposicion de los 
co lores en cad a apunfe y no se 
preoenpe dc los err ores, ya que es 
de ellos de donde mas se aprende. 
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EJERCJCIOS PRACTICOS 
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Posiblemente listed este tratando dc 
encontrar alguna diferencia enirc el 
cuadro ter min ado y el e si ado anterior. 
Le advierto que prac tic ame n te no hay 
ninguno. Tras estar un buen rato obser- 
vando s Merche ereyo que tenia que ser 
asf: una acuarela resuelta con gran fres- 
eura, un trabajo agiE donde la arlista ha 
dejado algunas partes sugerentes como 
el pie de la lampara. la copa de vino o 
las sombras de la laza. Usted puede 
hacer lo mismo. Fijcse en como la obra 
presen La la peculiaridad de incidir en el 
contraste luminoso, con la sabiduria de 
rebajar con una tenue aguada los blan¬ 


cos del papel para reproducer la atmos- 
fera luminosa propia de una composi- 
ci on i 1 u m i nada con I Liz front a I. 
Comprucbe las plenas posibilidades 
que ofrece el color sin a pen as modula¬ 
tion, dan dole a la obra lu mi nos id ad. 

El factor basieo para determiner si 
usted ha resuello 6pti.mani.enle este 
ejercicio dependc basicamenic de la 
interpretation que hay a hccho del 
te.ma, la cap acid ad de imaginar y ver 
en el modelo los cambios necesarios, 
es decir, la posibilidad de suprimir. dis- 
minuir, sustituin.. eso si, resolviendo, 
en definitiva, con un estiio colorista. 


Fig. 244. La version colons fa es 
una pintura sencilla, muy sutil que> 
a pesar de la ausencia de malices, 
valor a los pequenos detalles sin olvi- 
dar la armonta general de la obra. 
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LA PINTURA A LA ACUARELA: 

FIGURAS Y RETRATOS 

















Figs. I y 2. Jose M. Parramon. Estu- 
dio de figura Acuarela. Prapiedad 
del arils ta. En ana de esas sesiones 
de apantes eon modelo desnuda, 
tome el apatite de la figura L Mas 
ad elan te asistf a ana fiesta de vera- 
neantes en la que la hija de un ami¬ 
go actuaba como bailor ina. Tome 
algunos apuntes y le pedt a Ana , la 
hija de mi amigo, qae pasara par mi 
estudio y se vistiera eon el traje de 
hailarina. Con mas apuntes del natu¬ 
ral y teniendo en cuenta el apante 
del desnudo anterior —tener p re sen¬ 
te el euerpo que hay dehqjo de un 
vestida es siempre una huena idea 
para perjeccionar la pintura de un 
euerpo humano —, pinte la acuarela 
de la figura 2, la definitiva que , par 
cierto, fue publicada en otro de mis 
libras para pin tar a la acuarela. 














La Figura Humana y el Retrato 


El escritor y critico Rene Huyghe, ex 
Conservudor Jefe honorario del Museo 
del Louvre, escribe en su libro Didlogo 
con el arte: «Ya sea coma fuente de 
betleza o coma simple imagen proyec- 
tada, el arte se situa mas alia de toda 
actividad superficial, de juego de 
solaz , de placer En cualquier caso, 
pone a prueba las conditioner mds 
prof an das de nuesira existential. 

La pintura a la acuarela es una tecnica 
que exige una praciica constants para 
convert! r, por ejemplo, la man era dc 
pintar con cl pincel en algo tan absolu- 
tamente instintivo, tan extensive de 
usted mis mo. que termine por manejar 
el pinee! de manera inconscienle. Por 
cierto que, sobre la necesidad de prac¬ 
tical la tecnica de la acuarela, se ha 
dicho: «£7 75 % de la tecnica de la 
acuarela consists en tener la hahilidad 
para resolver un iavado» (Edgar A. 
Whitney, autor ingles de varies 
libros). 

listed se enfrenta ahora, en las siguien- 
tes paginas, a decenas de lavados, gri- 
sados y degradados para estudiar y 
resolver el cuerpo humane, !a cabeza 
hum an a, la figura y el retrato. Son unos 
temas que el profesional resuelve con 
la aplicacion o teniendo en cuenia e! 
canon de la figura y la cabeza humana. 
Es un conjunto de formulas basic as 
para reeordar. en el caso del canon dc 
la tigura, que su altura, por ejemplo, es 
igual a ocho veces la altura de la cabe¬ 
za. Praeticara estas ensenanzas y la 
construction de la figura humana con 
ayuda del maniqui articulado. y praeti- 
cara tambien el dibit jo de la cabeza 
humana en posiclones diferentes con 
ayuda del canon. 

Pern no olvide usted que estos temas. 
como cualquier motivo pintado a la 
acuarela, exigen ante todo un dorm mo 
absolute del arte de dibujar. Es una 


necesidad que Vincent van Gogh 
ex pres aba de esta manera en una de sus 
cartas a su hermano Theo: 

«Pienso dibujar machos a panics 
de figura. En el caso de que 50 no 
bastaran, dibujare 100 y hare mds 
aim , hast a que obtenga plenamente 
lo que deseo. Llegare tambien a 
saber pintar ren al os, pero serd con 
fa condition de dibujar mucho. 

“Ni un solo dia sin trazar una lined 
como decia Gavami». 

En los ejercicios que le proponemos 
usted tendra la oportunidad de dibujar 
y pintar figura desnuda y vestida. Para 
esta ultima no se conforms con copiar 
la model o pin tad a por Jordi Segu. Pi da 
a un amigo o familiar suyo que pose 
para usted. El famoso impresionista 
Claude Monet, cuando era joven, 
dibujaba caricaturas y eoincidid un dfa 
con el tambien impresionista Boudin. 
« ( ;Por que no se dedica usted a la pin- 
tura?». Salieron juntos a pintar del 
natural y Boudin 3c dijo a Monet: 
« Todo lo que se pinta direct amente del 
natural tiene una fiterza y una energia, 
una vivacidad de toque ; que no se 
encuentra copiando o pinlando en el 
estudio sin modela»> Desde aquel dfa 
Monet siempre pinto del natural. 

A prop6sito de pintar del natural, tino 
de los ejercicios que le propongo es el 
retrato de un familiar y de un nine. En 
estas paginas podra usted leer, sobre el 
arte del retrato, los consejos de Ingres 
a sus alum nos, el gran dibujante y pin- 
tor retratista del pasado siglo. Lea los y 
sigalos con verdadera atencion. Halla- 
ra recomendaciones tan validas como 
esta: «Trabajad por todas partes. Un 
dibujante experto debe tener los ojos 
en todo a un mis mo tiempo, y t hasta el 
ultimo momenta, armonizar y tenerlo 
todo ajustado». O como esta, cuando 
dice: «Dibujad los ojos cuando os 
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Fig . 3. La representation de la 
cabeza humana es bdsica en retrato 
a la acuarela , no solo por el 
necesario pareeido de las facclones, 
sino por que es el punto clave para 
comeguir armonizar toda la figura. 


paseeis», que puede interpretar.se de 
una linica manera posible; la de dibujar 
los ojos a ratos, por etapas, sin quedar¬ 
se en el iris, la pupila o las pestanas y, 
;hala que halal. peril lar y reeorlar... 
hasta quedarse en nada. Bueno, porque 
lo ideal, como aconseja y da a entender 
Ingres, es dibujar pasedndose, sin 
par arse en el ojo, trabajando un ojo y 
dejarlo para ir al cabello o a la boca... 
y volver al ojo y pasar a la nariz... y 
voiver al ojo, a plazos, por etapas. 

Y no desespere si no le sale la figura o 
el retrato al primer intento. La historia 
del arte nos hah la de mucho s artistas 
que no estuvieron satisfechos con los 
resultados de sus ohras. MigueJ Angel 
destroy 6 a golpes de martillo mas de 
una escultura que no respondia, segun 
el. a la obra que habia imaginado. Las 
dudas de Cezanne eran de un orden 
diferente: veta en cada una de sus ptn- 
turas unieamente un estado, una plata- 
forma desde la cual esperabu hallar 
huevos cam in os. 


93 









Fig. 4. El canon de lafrgura humana le orientara para dibu- 
jar el euerpo humane en cualquier posicion sin miedo a 
equivocarse en lo qua respecta a las proporciones y rela* 
clones entre las distintas partes de dicho euerpo. Vea m 
ejempfo en este apunte que aparece en fa pag. 107. 













CANON Y 


CONSTRUCCION 
DE LA FIGURA 
HUMANA 


Desde la antigtiedad. los grandes artistas han 
mostrado preocupacion en la formulation 
de una sene de relaciones matematicas que 
habian de determinar las medidas de la figura 
humana ideal. En estos primeros capitulos nos 
adentraremos en conocer los canones clasicos 
mas eonocidos y las relaciones de proporciones 
que caracterizan el diffcil tema de la figura 
humana. Este estudio ha de permitirle a usted 
adquirir las bases fundamentales en el arte de 
la representation del cuerpo humano: encaje, 
proporciones, position, anatomfa, los efectos 
de luz y sombra... Fue Corot quien dijo: «Ante 
todo hay que afirmar el dibujo», pues sin un 
conocimiento de los factores basicos que aqui 
se describen es practicamente imposible pintar 
correctamente la figura humana. 








Proporciones y Canon de la Figura Masculina 


Se ha considerado la representacibn 
del cuerpo humano como uno de los 
generos pictbricos mas dificiles de 
resolver Esto se debe a que la inter- 
pretacion dc la figura, sea masculina o 
femenina, exige una serie de conoei- 
mientos anatdmicos y la formxiladbn 
de un canon de proporciones, es decir, 
una serie de relaciones matemdticas 
que permitan determinar las inedidas 
correctas para dibujar el cuerpo ideal. 
El proklema de la representation de las 
proporciones ideales de la figura 
hnmana ya fue planteado en la aniigiie- 
dad clasiea por escultores como Polf¬ 
cleto, Praxiteles y Lisipo. No en vano 
debemos a estos dos hltimos los clo¬ 
nes mas conocidos y accptados por la 
historia del arte. 

Polfcleto (siglo V a* C\ preocupado 
por los problemas en la representation 
de la figura humana* esiablecio una 
regia de proportion que fue bautizada 
con el nombre de canon, es decir, regia 
o preecpto que divjdfa en di versus par¬ 
tes iguules el cuerpo humane con el fin 
de dibujurlo de manera coherentc y 
equilibrada* Polfcleto escribio en su 
tratado lo siguienle: 

«Para obtener la perfecta 
proportion de unas partes 
del cuerpo respecto a otras, 
la ilgura debera medir stete 
cabezas y media de altura». 

Esto significa que la regia que determ i- 
na la figura humana parte de una seg¬ 
mentation basica llamada modulo , que 
corresponde exactamente a fas medi¬ 
das de la cabexa. Dicho canon delermi- 
na que la altura total del cuerpo serd 
igual a siete cabezas y media, es decir, 
siete modulus y medio. Polfcleto apli¬ 
ed dicho precepto a tod as sus escul tu- 
ras, siendo estas e! mejor de los ejem- 
plos. Entre el las. se cncuentra la famo- 
sa escul tura El Dor (fora (llamada tam- 
bien El canon por su eslrieta aplica- 
cion de la norma) (tig. 5). El canon de 
Polfcleto f’uc aeeptado por la mayorfa 
de artistas de la epoca; determino el 
estilo y las carat tens tic as propias del 
11 am ad o pe rtodo elds I co , 




Figs* 5 a 7. El Di>ri¬ 
fe ro respondm exac¬ 
tamente a las pro¬ 
portions pohcletaSy 
de siete cabezas y 
media (fig. 5), mien - 
tras que el Apolo de 
Belvedere se hasaba 
en el canon de ocho 
cabezas y media (fig* 
7). Durante el Rena - 
cim lento, Boticelli 
en su San Sebastian 
super6 los ednones 
eldsieos descritos 
con una figura de 
nueve cabezas 
de altura (fig, 6). 






















Esto perduro hast a que otro escukor, 
Praxiteles, un siglo mas tarde, estable- 
ciera ana nueva idealizacion del cuer¬ 
po humano capaz de ofreeer mayor 
esbeltez que el anterior. Dieha proper- 
cion determ in aba que la ahum total 
del cuerpo era igual a ocho veces la 
alt lira de la cubezcL Predicaba con el 
ejemplo otro escultor Le6cares, que 
esculpio su celebre A polo de Belvede¬ 
re basandosc en el canon de ocho eabe- 
zas y media (fig, 7). 

Durante el Renaeimiento, veiiue siglos 
mas tarde, I os ariistas conti miaron 
debatiendo cual era la mejor manera de 
representar el cuerpo dc manera pro- 
porcional, pero no eneomraron una 
s 


re spue st a que satis fad era a todo el 
mundo. Mientras M iguel Angel basaba 
su David en el cuerpo de siele cabezas 
y media de Pohcleto, Leonardo ideaba 
un nuevo canon dc ocho cabezas y 
Boticelli llegaba incluso a mostrar una 
figuru capaz de inedir nueve cabezas 
(fig. 6, pag. anterior). 

No sera hasta la 1! egad a del Positi vis- 
mo, a prineipios de siglo, en que un 
cientifieo 11 am ado Slratz determind 
que el canon correcto para 3a represen- 
tacion dc la figura ideal deberia scr 
igual a ocho cabezas, A esia conclu¬ 
sion llego Iras analizar un grupo de 
individuos previamente scleccionados 
que presentaban las si gu rentes caracte- 


ristieas; altos, atleticos y bien proper- 
cion ados, Tras saear un profited! o, 
obtuvo las medidas correspond] ernes 
al canon de ocho cabezas que tan 
habi Interne habfa apuntado Leonardo 
unos siglos antes (fig. 8), 

Bajo nuestro pun to dc vista artist ico 
e.sta daro que puede utilizarse cual- 
quiera de los canones aqui descritos, 
pero no hay dud a de que el canon que 
mejor responde a las nor inns eslclicas 
de nuestros dfas cs el dc ocho cabezas. 

Fig. S. Canon de la figura human a 
constituido por una alltira de ocho 
modulos, igual a ocho cabezas de 
alto por dos cabezas de ancho. 



EE ombligo 
se situa en 
el modulo 
n p . 4, 


La mano 
es igual 
a la altura 
de fa cara. 


La rodilla 
queda encima 
de! modulo n ® 6. 


El modulo 
es igual a 
la altura de 
la cabeza. 


Las tetillas 
coinciden con 
el modulo 
n. 3 2, 


la figura 
perffl 

la parttonilla 
sobresale 
nivel vertical 

dado por 
las nalgas y 
los omoplatos. 
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Canon de la Mujer, del Nino y del Adolescente 


Las proporciones entre el canon de ia 
figura fcmenina y !a masculina no son 
tan distintas; a pesar de csto, eomo es 
logico* se aprecian ciertas diierencias 
morfologicas qtie paso a nombrarle a 
continuation (le aconsejo que observe 
Jas HgLiras adjuntas para comprender 
mcjor los siguientes puntos): 

a) General men te ej cuerpo femeni- 
no presenta una menor estatura que el 
masculine; esta diferencia se estima err 
unos diez centimetres. 

b) Los hombros dc la mujer son 
algo mas eslrechos que 1 os del hombre. 

c) Los pe zones se situ an mas abajo 
que los del hombre. 


d) La cintura es mas cenida y estre- 
cha que en la figura masculina. 

e) El ombligo se silua a on nivel 
mas bajo, 

0 Las eaderas, por ei contrario, son 
mas anchas, 

g) Vea por ultimo como en la iigu¬ 
ru de peril 1 la nalga de la figura feme- 
nina sob resale de la recta vertical, 
mien tr as que en el hombre sobresale la 
pan torn 11a, 

Fmalmeme dire que, en general, la li¬ 
nes de la mujer se constituye de for¬ 
mas mas suave s y me nos robustas que 
las dei hombre. 


Fig. 9. Este es ei canon de la figura 
femenina^ ligeramente mas bqja t mas 
esfrecha de hombros y mds ancha de 
caderas que el hombre . Compruebe 
ia coincidencia de algunos mddulos 
respecto a las partes importantes del 
cuerpo * 
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La mujer 
es mas 
baja que 
el hombre. 


Los bombro 
eon algo ' 
mas 

estrechos. ; 


La cintura es 
mas estrecha; 
pera las 
caderas son 
mas anchas.. 
EJ ombligo 
asti mas 
Jbajo, 


La nalga 
sobresale 
de la recta 
vertical. 
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Fig , 10. Canon de cinco modulos 
correspondiente at nitlo de dos ados. 
Es una imagen en forma de angeto¬ 
tes may present? en las pinturas del 
Renacimiento y del Barroco* 

11 


Hasta ahora le he preseniado las pro- 
porciones del cuerpo humane que 
correspoil den a individeos aduko.s. 
Pero ^que ocurre con las pro porciones 
del cuerpo do un nino o adolescente? 
t - 3 Que normas determinaran su realiza¬ 
tion? 

En primer lugar, no se trata de dihujar 
la misma proportion do la figura ad al¬ 
ia de echo cabezas algo mas pequena. 
El dibujo del cuerpo del nino y del 
adolescente poseen su propia formula- 
cion. El secreto para comprender dicha 
formulaeion reside en la cabcza (una 
de las partes del cuerpo que me nos cre- 
ce) y las extremidades (una de las par¬ 
ies que mas erecc). Esto sign idea que 
nacemos cabezones, barrigones y pati- 
eonos* Puede listed comprobar en la 
figura II que, cuanio mas joven es ei 
hombre, mas grande es el tamano del 
tronco y de la cabeza en comparacidn 
con sus extremidades. 

En esle sentido, el canon del recien 



nacido corresponde a mi cuerpo que es 
igual a ia altura de cuatro cabezas, o 
cuatro modulos si se pie Here. Como 
puede usted comprobar. proporeicoal¬ 
men te a I resto del cuerpo, la cabeza del 
neonato es casi el doble de grande que 
la del hombre adulto. Ei tronco y las 
extremidades superiores ofrecen la 
misma proporcidn que la dei adulto, 
pero las extremidades inferiores son 
notable men te mis conas. La comple¬ 
xion del cuerpo es gruesa, con pliegues 
marc ados en las articulaciones. 

A I os dos afios (fig. 10), poco ha varia- 
do la complexion ffsica del niho con 
res pec to a la etapa anterior; sin embar¬ 
go, se inicia un mayor desarrollo de la 
eaja loracica a l a u men tar considerable- 
men te su volumen con relation a sus 
extremidades. Como puede ver, pasa- 
mos de un canon de cuatro modules a 
uno de cinco. 

Entre los dos y los sets arms, las extre- 
rnidades inferiores crecen con mayor 
rapidez y pasan a conslituir una figura 
compuesta pot un canon de seis modu¬ 
los. For otra parte, el tronco se ensan- 
cha y estira ofreciendo una proporcidn 
mas parecida a la del cuerpo adullo. 

El cuerpo de un adolescente de doee 
a nos bien formado responde a un 
canon de siete eabezas de altura. Debi- 
do dl crecimiento, las extremidades 
inferiores ya ocupan ires modules, 
aunque todavfa el desarrollo de los 
pectorales es premature. Ldgicamente. 
la masa muscular es lodavfa msulicien- 
te; en consecucncia, la apariencia de 
un cuerpo durante la pubertad resulla 
algo femenina. Finalmente, dire que el 
desarrollo desde la ado le scene ia hasta 
la madurez se caractcriza por el mayor 
crecimiento de las piernas, que pasan 
de tres modulos a cuatro. 


Fig * 11. A medida que el nino va ere- 
ciendo, su cuerpo ofrece diferentes 
proportioned, que van desde el 
canon de cinco modulos hasta el de 
siete modulos. 
























































Position Isquiatica, Esquema y Action 


El movimiento o la poslura que pre- 
senta una figura viene detemiinado pur 
la pusidun isquiatica o position que 
adopta la cadera. Se denomina asf 
debido a que un hue so ilamado is¬ 
quion, situ ado cn la parte inferior de la 
pelvis, base id a hacia un I ado o hacia 
otro segun sea la position o movimien¬ 
to que cjcoita la figura. 

En este semi do, !a position isquiatica o 
con! rapes to e s aq uellaq ue viene d ete r- 
minada por la inelinacion que adopta 
d torax, en el send do contrario de la 
pelvis, de esta manera queda el peso 
del cueipo hacia una sola pierna, mos- 
trando una actitud pared da a la posi¬ 
cion de d esc an so de un sol dado (eon 
un pie algo mas avanzado que el otro). 
Puedc comprobar este hecho si obser- 
va los esquelctos humanos de la llgura 
13. En primer lugar, vemos un esquele- 
lo cn posicion frontal (izquierda), de 
manera que el peso del cuerpo se 
eneuentra repartido por iguai entre 
13 


am has piernas. Por lo tanto. los huesos 
del isquion presen tan una disposition 
horizontal. Observe e6mo el siguieme 
esqueleto (dcrecho), reproduce la que 
podnamos denominar posicion de des- 
canso. Como puede ver, el peso del 
cuerpo reposa en una sola piema, la 
oli a relajada. Este ease corresponde a 
lo que podnamos Namar posicion 
isquiduca pueslo que se produce la 
baseulacion de los huesos del isquion 
coma eonsceuencia do apoyar parte del 
peso corporal en una de las dos ex ire- 
mi dados, Pero aquf no acaba la eosa: 
cornu ya he dicho con anterioridad, el 
torax tambien se inclina, aunque en el 
sentido contrario a la pelvis. 

Cuando Listed dibuje figura. recuerde 
este factor y irate de com pro n dor que 
poslura adopta la cadera en cada oca- 
si on. 
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Fig. 12. Yea came se have evidente la 
posicion isquiatica en esta Muchacha 
desnuda con cl pelo negro (de pie) 
del artista an striae o Egon Schiele. 
Fig. 13. Al obserror el esqueleto 


Humana, podemos ver lo que sucede 
cuando el modelo adopta la posicion 
isquiatica. Yea coma la cadera se 
inclina hacia un /ado, a l mis mo 
tiempo que el torax lo hace en 


sentido contrario. 

Fig. 14. Apreciamos el mis mo efecto 
de la posicion isquidtica en estos 
maniqutes, que muestran dicha pos¬ 
tura vista desde diferentes dngulos. 
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Lo mis mo sucedc cuando praetique el 
dibujo de la figura humana en movi- 
mien to. Dibujar la figura en aceidn su- 
pone imaginar nuevos gestos, attitu¬ 
des, procurando en todo momenlo estu- 
diar el factor de la posicion de la cadera. 
He aqui algLinos cjemplos (fig. 15): 
ima figura que camina (arriba) y otra 
que corre (abajo l. 

Le aeomcjo que practiquc estos cono- 


cimientos dibujando las ilustraeiones 
ad juntas, estudiando y iratatido de 
eomprender que sueede con la pelvis 
en eada posicidn. No es necesario 
dibujar las tiguras con minuciosidad, 
sera suiteienle con trazar las simples 
formas de una figura esquemafiea. 
donde pueda identificarse con preci¬ 
sion el torso, la pelvis, el cueilo, la eabe- 
za y las extremidadcs, Una vex hay a 


praclieado lo suficiente, listed mismo 
podra imaginar nuevas situaciones o 
gestos y apliear lo aprendido para 
dibujar otras posturas y acej ones. 

Fig, 15. El estudio de la figura en 
movimiento es an interesantc ejerci- 
cio para eomprender coma varia 
la posicion del torax y la cadera 
en cada ana de estas situaciones. 
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El Maniqui Articulado 



El maniquf articulado de madera, 
como el que puede usted vcr en la fig. 
16, ha variado poco a lo largo de la his- 
toria; es practicamente el mis mo que 
han venido utilizando durante siglos 
los grandes ma.es tros de la pintura. 
Uno de los munccos mis antiguos que 
se conserva ftie construido en el siglo 
XVI (puede verse expuesto en el Slaat- 
Mehe Museum de Berlin}, aunque se 
tengan noticias dc su uso ya desde el 
siglo XV. El mode lo de madera eonsta 
de un conjunto de cuerpos articulados 
tall ados en madera que representan de 
forma esquematica la figura Humana* 
Este conjunto dc piezas ensambladas 
permite i mi tar tod a clase de posiciones 
y posturas hu in anas con la part icu lari- 
dad de que no deja reproducer posicio- 
nes que no pueda llevar a cabo un cuer- 
po humano, como doblar articulado- 
nes en un senlido contrario a lo natural 
o inclinar partes del cuerpo mas dc lo 
humanamente posible, por ejemplo, 
cabeza o caderas. 

El modeio mas ulilizado mide entre 30 
y 34 cent!metros de altlira y puede 
adquirirse normal mente en los comer- 
cios donde suministran articulos de 
dibujo y pintura. Este accesorio es 
realmente caro pero muy util Conside- 
ro que es importante que usted praeti- 
que con 61, tal y como lo ha hecho 
Ester Llaudei en esta serie de apuntes 


que reflejan varias posturas del nutni- 
qua Le recomiendo quo cm pi ece tra- 
zando las llneas del modeio con un 
lapiz, Una vez ha resuelto el encaje y 
las proporciones, aplique una sencilla 
aguada monocroma al modeio. Si 
usted practica a diario aprendeni a 
estructurar y proporcionar la figura 
human a. 


Fig, 16. Este es uno de los maniquies 
articulados que pueden encontrarse 
en los comer cios dedicados a la venia 
de arttculos de dibujo y pintura. 
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Figs. 17, 18 y 19. Ejemplos acuarela- 
dos del maniqui, reproductdo en 
divers as postures. 
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Anatomia: El Desollado de Houdon 


El desollado de Houdon es ima de las 
esculturas clasieas que sc ha vcnido 
utilizando desde cl siglo XVI li para 
estudiar la disposicion de I os museulos 
y tend ones en el cuerpo humano. 
Como usied ya debe de saber, los mils- 
culos son esas partes camosas de la 
anatomia hum ana fomiadas por un 
tejido fibroso y que poseen la propie- 
dad de contraerse ante la orden dc un 
estimulo nervioso, 

Como puedc vcr en las figuras 20 y 2 J, 
la may tin a de I os museulos tienen lor- 
mas muy diferentes y reciben el nom- 
bre segun su forma: dclloidcs, trape- 
eio T piramidaL.; segun la aceidn que 
dcsarrollan: elevadores, abductores, 
flexuressegun el lugar donde sc 
encuentran: peciorales, dorsalcs, bra- 
quiales.*.; segun su direction: obli- 
cuos. rectos..., y segun su constitution: 
semi me mbran o s< >s, s e m i te n d i n oso s * 


Fig. 20. EsUidie la situation de cada 
uno de los museulos analizando ana 
imagen frontal de El desollado de 
Houdon. Comulte at mis mo tiempo, 
entre otros terminos, los nombre s 
que vienen a continuacidn: esterno- 
c leidomastoideo, trapecio , deltoides, 
pectoral’? serrato r biceps f ohlicuo , 
recto, supinador, sartorio, recto, vas- 
to interna, ms to externa, rotula, 
gem do, tibia , tibial y extensor de los 
dedos. 


20 



104 













































21 



Los museulos suelcn ser pares y casi 
tod os el Ids se insertan aJ hueso por sus 
ex ire m os. 

Vea como los museulos largos se 
reparten por las exlremidades, mien- 
tras que los museulos mas amplios 
ocupan la mayor parte de la super fide 
del torso. 

A continuacidn, utilizando la vista 
frontal y dorsal de El desollado de 
Houdon, tome una hoja y pruebe a 
dibujar un encaje de la figura tratando 
de definir las lmeas que contomean los 
museulos con el objetivo de compreri¬ 
der mejor su disposicidn y forma. 
Estudic la forma de cada uno de los 
museulos asf como las modificaeiones 
que estos sufren ante las diferentes 
posturas del euerpo. Vea a modo de 
ejemplo la modification quo sufre el 
delioides y el pectoral mayor cuando el 
brazo de la figura se encuentra alzado 
y eomparela con su position natural de 
repost) con el brazo cafdo. 


Fig. 2L Al igual que la figura 20, 
aprenda a no mb rar y situar los mds- 
culos tratando de localizer en la 
figura dorsal los nombres que signer 
a continuQcion: trapecio, delioides, 
infraespinoso, triceps, dorsal, cubi¬ 
tal\ extensor, gluteo medio, gluteo 
mayor semitendinoso, biceps, 
hueco popUteo, gemelos y tendon 
de Aquiles. 
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Luz y Sombra en la Figura Humana 


La calidad y la direction de la luz tie- 
nen un papel determinante a la hora de 
promover la ilusion de volumes cn un 
cuerpo. Su resolucion depende de tres 
factores basieos: cantidad\ calidad y 
direction. 

La cantidad de luz. Determina de una 
manera decisiva el contraste entre las 
zonas sombrias y las ifuminadas, Si 
aeercamos al modelo una pequena 
limpara de 25 W, presentard unas som¬ 
bras mucho mas acusadas que si utili- 
zamos luz natural. 

Im calidad de la luz. Influye de mane¬ 
ra notable en la valoracion y contraste 
de luces y sombras. Presenta dos varie- 
dades que debemos conocer: luz direc¬ 
ta s cuando la luz natural o artificial 
incide directamenle sobre el modelo, y 
luz difasa, cuando la luz no incide 
direetamente y el modelo ofrece un 
sombreado menos definido y mds dilu- 
minado. 

Bn cuanto a la direceion de la luz, dire- 
mos que existen cinco posibilidades 
distintas: 

- Luz frontal: cuando llega al 
modelo de frcnte. Practicamente no 
produce sombras (fig. 22); 

- Luz fontal-lateral y luz lateral: 
ilumina el modelo desde uno de sus 
lados proyectando una sombra en el 
I ado opuesto. Es la que produce mayor 
contraste entre luz y sombra (tig. 23); 

- Luz cenitah el face de luz pro- 
viene de un punto elcvado que se situa 
por encima del modelo y proportion a 
la calidad ideal para dibujar o pin tar, 
aunque la presencia de las sombras no 
es tan evidente (fig. 24); 

- Luz inferior no es una position 
habitual, pues aquf cl loco de luz se 
sitiiu por debajo de la posicion que 
ocupa el modelo. Se trata de una direc¬ 
cion de luz que dramatiza el tema y 
otorga al modelo un aspecto misterioso 
y desconcertante (fig. 25); 

- Contra luz; la luz llega al modelo 
desde su parte posterior y e n sombrece 
el primer piano que ve el artist a (fig. 
26). 
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Figs. 22 a 26. Estos son los cinco 
ejemplos cldsicos de iluminactin de 
la figura Humana: luz frontal (jig. 
22), luz lateral (fig. 23), luz cenital 
(fig. 24), luz inferior (fig. 25) y con- 
traluz (fig. 26). 

Fig. 27. Cuando se pretende repre¬ 
sentor una figura con efectos de luz 
y sombra, primero se pinta un som¬ 
breado de acuerdo a la vision imagi- 
nada; finalmente se desarrolla una 
suitesis que delimite las zonas de luz 
y sombra. 
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Apuntes de Figuras a la Acuarela 


Los apuntes de figuras a la acuarela 
pretenden anotar observations mo- 
ment&neas y evocar espontaneidad, 
imagination y originahdad, Las fun- 
ciones basicas que se les asignan son 
varias: eomprender el dibujo como un 
proceso de busqueda, es decir, descu- 
brir posturas y actitudes significativas 
y esttiicamente eficaces, dar una 
representation comprensible del 
modelo, un acereamiento analftico de 
so estructura y, finalmente, perfection 
narse en la practica del dibujo. 

Para aprender a dibujar, ante todo hay 
que aprender a observan Y el apunte le 
ofrece a usted la oportunidad de apren¬ 
der a ohservar y eomprender las for¬ 
mas que se eneuentran en la natural e- 
za. Y s61o a trav6s de esta observation 
se logra estimular la eomunidn que 
deberia haber entre el ojo, la mente y la 
mano. 

Cuando usted practique este tipr> de 
dibujo, debera eludir los delalles y 
prestar mayor atencion a la interpreta¬ 
tion del modelo. En otras palabras, ha 
de dibujar a grandes rasgos, dar forma 
a las figuras mediante pocos trazos 
sueltos* Esta metodoiogfa requiere 
rapidez y amplitud en la ejecucion de 
los trazos. 

El apunte del natural tiene una doble 
utilidad: por una parte, practicar el arte 
de la acuarela frente al modelo vivo, y, 
por otra, estudiar el encuadre, la com¬ 
position, el contraste y la interpreta* 
cion del tema. 

Las ilustraciones de Merehe Caspar 
reproducidas en este capital o son un 
claro ejemplo de lo expuesto. La 
may on a pertenecen a pequenos blocs 
de notas de 10 x 15 cm que la artista 
suele llevar siempre consign, en los 
que dibuja y pinta lo que mas le llama 
la ateneidn. En el los se evidcncia el 
frescor y la espontaneidad con que tra¬ 
in la resolucidn de la figura humana. 

Figs . 28 y 29. Apuntes de figuras de 
la acuarelista Merehe Caspar: figura 
sentada en la cama dibujanda (fig. 
28) y figura con traje de baho y som¬ 
brero tomando el sol (fig* 29). 
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Antes de finalizar este capftulo, no me 
cansare de repetir que es necesario 
tomar rauchos apuntes para adquirir 
destrcza en el arte del dibujo, que es la 
base de una buena pintura a la acuare- 
la. Primero puede empezar tom an do 
eo mo mode Jos imagenes impresas o 
fotograffas; despucs, dibujando del 
natural. La election del tenia no debe 
ser un impedimenta, pues cualquier 
grupo de gente que se encuentre pa- 
seando por la ealle es suficientemente 
valido para utilizarlo de modelo. 
Tambien cualquier lugar es optimo 
para to mar apuntes. Si us ted ya tiene 
un cuaderno de notas, lldvelo siempre 
consign y praetiquc en casa con sus 
familiares, en los transports publicos, 
en los parques. en la play a, sentado en 
una terraza. en el balcon de su casa. 
por la ealle... Por cierto, las personas 
que se encueniran en la ealle rara vcz 
acostumbran a cstar quietus, por lo que 
puede ser un buen ejercicio para dibu- 
jar apuntes eon rapid ez. 

Asi pues. tenga usted el impulse dc 
dibujar y e) airevimiento de practical' 
en cualquier lugar. Para lograr dihujos 
notables es necesario realizar este ejer¬ 
cicio lo mas a menudo posible. es 
decir. praeticar, practicar y practicar. 
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Figs * 30 a 32 , Merc he Caspar siem¬ 
pre lleva consigo un pequefio bloc dc 
notas en cl que anoia pequehas 
imp res tones con acuarela f coma en 
estos ms os: dos versiones de una 


misma bail is ta en la play a (Jig . 30), 
figura recostada durmiendo (fig . 31) 
y aguada monocroma de una figura 
mirando por la ventana (fig. 32, prig, 
sigukntef 
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Fig. 33. Igual quo pasa con el canon do la figure humana, 
el canon de In cabeza le sera de gran utiErdad para el tfibujo 
de esta parte del cuerpo. Vea orribe cdrno Jo smdduJos a 
cuerpos determinan la situation de fas drferentes partes 
quo componen el rostra y on general la cabeza humane. 







































































CANON Y 
CONSTRUCCION 
DE LA CABEZA 
HUMANA 

Como hemos podido ver, para dibujar y pin tar 
la figura humana, desde la antigiiedad clasica 
los artistas han calculado y establecido unas 
medidas estandarizadas que denominamos 
canon. Lo mismo sucede si deseamos dibujar o. 
pintar rostros o eabezas bien proporcionadas. 
El canon de la cabeza se basa en unas medidas 
o modulos que, a su vez determinan el lugar de 
nacimiento del cabello, la situacion de las cejas, 
de los ojos, la parte mas baja de la nariz, la 
terminaeion del labio inferior y el perfil de la 
bar bill a. En las paginas que siguen usted com- 
probara las «afortunadas coincidencias» que 
ofrece el canon de la cabeza respecto a las dis- 
tintas partes del rostro: ojos, boca, nariz, ore- 
jas..., determinando las proporciones ideales 
bajo un punto de vista natural. 




















Canon de la Cabeza Masculina y Femenina 


Empecemos por estudiar el canon de la cabeza Humana. A1 igual 
quc en la figura, el canon de la cabeza se constituye de unas medi- 
das o moduJos. La flgura 35 muestra la cabeza Humana masculina 
y femenina vistas en posicion frontal y de perfiL 
La me] or man era de dibujar el canon de la cabeza es la siguienle. 
Coja lapiz, regia y escuadra y trace un rectdngulo de 14 x 10 cm. 
Este rectangulo responde a Ja pro pore ion ideal que debera tener la 
cabeza Humana. A continuation, construya en su interior una eruz 
que divida cl rectangulo en cuatro segmentos igualcs. Mieutras la 
division vertical A nos proporcionara cl eje de simetna, la recta 
horizontal B sen ala la allura de I os ojos, dc lo cual deducimos que 
los ojos se encuentran en el ccntro exacto de la cabeza. Ya que 
sabemos que cl canon de la cabeza humana es igual a ties veees y 
media la frente, dividiremos la altura de la cabeza en tres unidades 
y media; asi daremos lugar a los siguientes referentes: el If mite 
superior de la cabeza (C\ el nacimiento del cabello (D), la situa- 
cion de las ccjas y altura de las orejas (E), cl bajo dc la nariz (F) y 
cl perftl inferior dc la barbilla (G). 

Finalmente, comprobamos edmo el niismo modulo de la frente 
aplicado a lo aneho divide cl rectangulo en dos unidades y media, 
Debemos ejecutar esta division empezando fanto por el I ado 
izquierdo como por el derecha Esta nueva com part [mentation 
determinara nuevos referentes: el ancho de la nariz (H, 1) y la 
situ a cion de los ojos y las cejas (J T KJ. Verificamos que la distan- 
cia que separa un ojo del otro cs igual a I ancho del ojo. 

En la cabeza vista de peril 1 sucede algo pared do, aunque con algu- 
na variante logic a. Para empezar, vemos que el ancho dc la cabe¬ 
za dc peril I cs igual a tres veees y media la altura dc la frente, de 
manera que su forma responde, casi eon exactitud, a las dimension 
nes de un cuadrado. Ffjese en edmo las mi sin as divisiones hori- 
zonlales d ibujadas en la cabeza vista de lrente serial an tambien en 
la dc perfi! la situation de cada una de las distintas partes del ros- 
tro. 
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Fig, 34 , El con (Kim lento de las proporciones del 
canon de la cabeza resulta de gran utilidad para pin- 
tar retrains como este Ret rat o de jovencita de William 
Merritt Chase (1849-1916), 

Fig, 35, El canon de la cabeza humana, al igual que el 
resto del cuerpo , se constituye por unas medidas o 
modulus que determinan sus proporciones. 
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Como puede usted comprobar en la 
figura 35 (pag. anterior), el canon dc la 
cabeza femenina es igual a la del hom¬ 
bre salvo mini mas vari antes: 3 a cam 
sude ser ligeramente mas pequena: las 
ccjas, iigeramenle mas arqueadas; I os 
labjques nasales, mas suaves y estre- 
chos; la cavjdad bucaK ligeramente 
mas pequeha, aunque los labios puc- 
den ser mas gruesos y la mandfbula 
mas redondeada. Hn resumen, d ro§tro 
de la mujer se eonstituye de Ifneas mas 
suaves y formas curvas. 

Al vcr esio usted pucde comprobar 
como el canon le puede ser util corno 
gma o norma oriental iva para pintar un 
rctrato. Como ejemplo, he aquf (figs. 
36 a 40) algunos retratos efectuados 
por Merche Caspar, dondc la persona 
relratada aparece de peril f de frenle 
mi rando al espectador e ineluso con la 
cabeza vista en posicion de ires cuar- 
Los, Dicha posicion no presen la mayor 
dificultad que la vista frontal, ya que 
los rnddulos que detcrminaji la altura 
de las eejas, ojos, nariz y boea no varf- 
an; la unica particularidad es que hay 
que tencr en cuenla el desplazamiemo 
had a un lado u otro de la Imea simetri- 
ca que divide el rostro humano en dos. 
Junto con la vision frontal, la posicion 
de tres cuartos es la mas adoptada por 
los artistas para pintar autorretratos. 


Figs. 36 a 40 . Conjunto de cabezas 
de diversus personas pintados par 
Merche Caspar en poco mas de 
quince minutos coda una y un tiempo 
record para resolver las dimensiones 
y proporciones de la cabeza humana* 
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Canon de la Cabeza del Nino y del Adolescente 


Como ya he expheado con an tenon- 
dad, la cabeza es la parte del cuerpo 
que menos crece. A pesar de esto, exis- 
ten sustanciales diferencias morfoldgi- 
eas entre la cabeza de un nino, mi 
muchacho o un hombre adulto. 

Veamos cuales son, Empecemos por 
esludiar las caractensticas fad ales de 
la cabeza de un nino de dos anos (11 g. 
41a). A1 verla, eomprobamos que la 
frente es alta, despejada y con escaso 
cabello. La distancia que existe emre 
los ojos es superior a la de un hombre 
adulto. Las orejas. aunque proporcio- 
nalmente de mayor tamaflo, se encuem 
tran situadas m&s abajo, Los orificios 
nasales aparecen mis visibles, mien- 
tras que la barbilla es mucho mis 
redondeada y poeo salienre. 

En la cabeza dc un nino dc seis anos 
(fig. 41b) advertimos que el cuero 
cabelludo ha ereetdo notablemente 
invadiendo parte de la frente. La cara 
resulla mas alargada como consecuen- 
cia del desarrollo dc la mandibula; sin 
embargo, esta eentinua presentando 
ima forma redondeada, Los ojos, cejas, 
nariz y boea se han desplazado bad a 
arriba. 

Con la llegada de la adolescenda, a los 
doce aiios (fig, 41 c), el rostro presenla 
mayor similitud con los rasgos de un 
hombre adulto. A pesar de ello, las 
cejas, los ojos y las ore jus, todavia 
bajas, no han 1 leg ado adn al Centro de 
la altura dc la cabeza, tal y como dicta 
el canon. La mandibula abandona su 
aparicncia redondeada dejando entre- 
ver, aunque levcmente, el relieve dseo 
propio del maxilar inferior. 
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Figs* 41a, 41b, 41c y 41 d. He aqui el 
canon de las cahezas de edades dife* 
rentes: desde la del nino de dos an os ; 
que se basa en an canon de cuatro 
modulos de altura , hasta llegar al 
canon de tres modulos y medio de 
alto para eljoven adolescente, Fije- 
se, por otra parte , en las diferencias 
morfoldgicas que existen entre las 
diferentes edades. 
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Enlre los veintidas y los veinticiaco 
anos (fig, 4! d, pag, anterior) el rostro 
llega a su madurez y no ofrece diferen- 
cias con respccto a las properciones 
del canon descrito con an ten or i dad. 
Solo nos delendremos a remarcar algu- 
nas diierencias con las cabezas de eda- 
des anted ores. Yea coino los ojos son 
rnds oblicuos y se han ido juntando 
progresivamcnte hasta hacer que la 
di stand a que los scpara sea la oportu- 
na, es decin igual al ancho de un ojo. 
Por otra parte, el rostro present a rasgos 
mas duros y angulosos que los de! nino 
(nariz. pomulos, mandibula...). Esto se 
debe a que en la eara se hace mas evi- 
deme la eomlniecion osea de la mi tad 
anterior del craneo. 
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Figs* 42a, 42b y 42c . Vea en las fig li¬ 
ras adjunias coma repercuten en la 
caUdad artistka de los retmtos la 
aplicacion del canon de la cabeza en 
las difcreates edades. Asi es macho 
mas fdcil, pues cuando se pintan 
personages se parte de unos refe re ri¬ 
tes que nos permiten acertar las 
dimensioneSj las proporclones y 
el parecido. 
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Posiciones de la Cabeza con Ayuda del Canon 


Una vcz ya conoce el procedimienlo 
para dibujar la cabeza huinana. vamos 
a poner en practica este proceso. Para 
rcalizar esie ejercicio neecsitara lomar 
on modelo del natural: bastura con 
convencer a un familiar o conocido 
para que pose para listed durante unos 
minutos. 

Pues biem el ejercicio consiste en 
dibujar la cabeza del modelo real que 
se encuentra sen tad o frenie a usied 
aplicando cl metodo de la esfera que 
paso a desciibirle a contmuacion. 

En primer fugan dibuje una esfera a 


mano alzada a partir de un eje (A) que 
la atraviesa (fig, 43a). A continuacion, 
determine la inclinacidn del eje (A). 
Sobre la superficie de la esfera 11 je {fig. 
43b) la altura de 3 os ojos (B) (recuerde 
que estos deberan encontrarse justo en 
la mi rad de la cabeza) y el eje de sime- 
trfa (C). Cuando hay a obtenido el ccn- 
iro simetrico del rostra, slide el Ifmite 
inferior de la nariz. oreja. boca y barbi- 
11a, asi como la allura del pelo y de las 
cejas (fig, 43c), Una vez irazadas estas 
Ifneas basicas, eomprobara que podra 
di b uj ar c o n re I ati va fact 1 i dad c ua I q u i er 


cabeza en posiciones diferentes, tinica- 
mente variando el eje de simetrfa de la 
cabeza (fig. 43d). 

Practiquc dibujando varias cabezas en 
posiciones diferentes sin preocuparse 
en exceso par el parecido con el modelo. 


Figs . 43a, 43b, 43c y 43d. Este es un 
resumen del proceso que debe 
seguirse para dibujar una cabeza 
determinando la correcta situation de 
coda una de sus elementos faeiales* 









Figs . 44 y 45* Si usted practica el 
metodo descrko, deberia obtener 
resultados parecidos a estos ires 
modelos (fig. 44). Una vez ha com - 
prendido coma constrair la cabeza 
Humana partiendo de un kuevo o 
una esfera 7 le sera muy fdctt dibit jar 
la estructura de cabezas en diferentes 
pasicioneSy as( como aprender a apli- 
car estos esquemas en un apunte de 
retrato at natural (fig , 45). 
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Partes del Rostro: Dibujando ante el Espejo 


Le invito ahora a que siga la experien- 
cia practica de pintar un autorretrato 
viendo c6mo lo hacc Merche Caspar, 
ana gran acuarelista y amiga La gran 
ventaja del autorretrato es que el artis- 
ta es su propio modclo, un inodelo 
siempre paciente y disponible. 

Pero vamos a empezar. Ante todo, 
Merehe ha fijado un espejo en !a pared. 
Se ha situado a un metro, metro y 
medio de distaneia, de manera que 
pueda ver reflejado su bus to ante si. 
Vca en la figura 46 c6mo se ha coloca- 
do la artista de manera que tiene los 
materiaies a su alcance en una pequena 
mesilla situada a su derecha (la caja- 
paleta, el frasco con agua, los pince- 
les...). Escoge una postura comoda 
frente al espejo para que al mismo 
tiempo pueda verse cpruodamente y 
pintar. 
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Fig . 46, !m artista 
se sienta frente al 
espejo, a un 
metro y medio de 
distaneia, y e$tu- 
dia durante un 
largo periodo de 
tiempo sus rasgos 
caracteristicos. 
Fig. 47. Tras 
unos primeros 
tanteos en un 
pap el aparte, 
reaUm un dibit jo 
median am ente 
detallado pres - 
tan do muc ha 
atencidn en 
lograr el parecido 
deseado. 



Fig. 48. Con un pine el del numero 
12 resuelve una primera valo radon 
en la cara con elfin de distinguir las 
zonas ilurninadas y las sombreadas. 
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Empieza a realizar la eara. dihujando 
p rimer o la forma de la cabeza medi an¬ 
te unos breves trazos esqucmatieos. 
Poco a poco va situando /os rasgos que 
determinan el parecido, y se detiene 
en representar con precis! 6n cada uno 
de ios elementos facialcs (fig. 47, pag. 
anterior). 

Pinia aplicando el me tod o direeto; una 
prim era valoracidn para los tones de la 
piel con ocre, rojo bermelldn y tierra 
sombra lostada. Hay que prcxreder con 
cierta rapidez: moja previamente el 
papel y se limita a senalar los tones ini- 
dates, es decir. la zona iluminada y la 
que quedu en sombra (fig. 48. pag. 
anterior). 

La pintura va evolucionando. Tras una 
primer a valoracion* la artista continua 
anadiendo mati'ces, aunque sigue tra- 
tan do las zonas ton ales de man era muy 
esquematica, sin precisar demasiado. 
Debe lener en euenta que el cok>r de la 
pid no es rosado, como slide ereerse. 
Los tonos de la pid pueden moslrar 
una am pi i a pal eta cromatica, aunque, 
para empezar y no comp bear demasia¬ 
do el asunto, bastard con introduce 
colores frios en las partes osc liras y 
calidos en las zonas mas iluminadas 
(fig* 49). 

Una vez Merche ya ha logrado una 
representaeion fresca y viva de la piel 
del rostro, pasa a ocuparse de los ojos 
y los Jabios, aunque sin resolvcrlos 
comp let am elite. Les apliea una tenue 
aguada que ira reforzando a medida 
que la pintura avanee (fig. 50). 


Fig. 49 . Con el mis mo pincet del 
numero 12, continua aplicando nue~ 
vos malices y valores en la car a. Son 
colores de tendencia mas ocre en las 
zonas iluminadas y mas violdcea en 
las zonas somhreadas. 

Fig . SO. Con an pined delgado del 
numero 8, empieza a color ear los 
ojos y los labios. Comienz.a aplicando 
suaves colores que ya procurard 
intensificar a medida que evolucione 
el dibujo. 
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I nlen silica Ills sombras de la figura 
para destacar cl volumcn de la cara. 
Resalt a las sombras que rodean los 
parpados, la nariz y la boca y senala la 
siluacion de las cejas. Vea como eada 
sombra tiene su propio color; asf. la 
sombra de la nariz tiene un tono viola- 
eeo, mientras que las mejillas presen- 
tan ana tcndeneia rosada. Observe las 
transparency y la gama de tones que 
la artlsta ha utilizado en la pi cl y trate 
de comprender como obtuvo dichos 
efectos (fig, 51), Sigue pintando el 
pelo con un violeta bastantc diluido 
que dejara secar para proceder a reela- 
borarlo en una etapa posterior. 

Una vez resueltos los tones basieos de 
Ja pief toma un pined o paledna ancha 
y comienza a pintar el fondo a base de 
apliear pintura violacea muy diluida. 
Con sumo euidado pert! la la silueta de 
la figura sin invadir su perimetro inte¬ 
rior (tig, 52), 

Cuando el papel hay a absorhkio parte 
de la humedad del color de fondo, sera 
el momenta de pintar el pelo con una 
aguada que resulta de mezclar derra 
sombra tostada y lo que sobrd de pin- 
tar el fondo. Rap Ida y decididamenle, 
Merche resuelve la maneha oscura del 
cabello, de tnodo que los trazos siguen 
la direction natural de este (fig* 53). 

A bora es el momenlo de comprobar 
que hay an quedado resueltos los deta¬ 
il es del rostro antes de empezar a pin- 
tar el color de la eamisa. Verifiea que 
los ojos tienen la intensidad y el color 
ideal y que la boca queda representada 


Fig. 51. Merche re sue Ire ahora 
el cabello eon una aguada general 
de color violeta. 

Fig. 52 * Cage una palelina para 
eubrir eon una aguada general 
el bianco del fondo. 

Fig. 53. Vuelve a retomar el pelo y lo 
resuelve al superponer a la aguada 
anterior otra aguada de un derra 
sombra tostada intenso y una pizca 
de violeta, 
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Fig* 54, A kora , con el 
pine el de me nor tamano, 
Merc he deja acabados 
las peqtiehos detalles 
coma son las ojos> las 
labioSy las cejas,,* 

Fig, 55. FI autorretrato 
de la artisla ya estd ter - 
minado. Fn el Merc he 
ha logrado un destaca- 
ble parecido al resolver 
las formas mediante 
unos pocos to nos que 
dan frescUra y suavidad 
a sus prop las facetones* 
En definitive es un 
huen autorretrato. 



por dos pianos fund amen talcs, el labio 
superior algo mas oscuro que el labio 
inferior (fig. 54). Pero vayumos ya a 
p intar la ropa, tambien sob re humedo, 
resuelto alia prima y siempre empe- 
zando con pintura diluida que iremos 
inlcnsifieando a medida quo resol va- 
mos los efectos de luz y sombra. 

Y he aquf la obra final: un retralo de la 
propia artisla Lralado con precision y 
entusiasmo (fig. 55). La dltima sesidn 
do pintura se ha dedicado a revisar el 
ajuste general tie la forma, el color y el 
ac abado defi ni t i vo. 

Ahora ya puede usted tratar de pintar 
un autorretrato, siguiendo cl me tod o 
empleado por Merchc Caspar, 



















Fig. 56. El retrato es uno de las gene res mas dificiLes, pero 
tambien uno de tos mas agradecidos per les buenos resulta- 
dos que se ctmsiguen urta vez e[ parecirfo de nuestra acua- 
rela con el modelo esta resuelto. Vea aqm dos ritbujos a 
fapiz, airtorretratos, de Merdie Caspar. 













EL RETRATO 



Los ejercicios se complican cada vez mas. En 
este apartado tendra que enfrentarse con un 
genero tan dlficil como es el retrato. Es una 
materia que no podemos eludir en este libro 
dedicado a la figura human a. Ahora ademas de 
saber encajar correctamente el modelo, debera 
aprender a pintarlo con cierto parecido, pues 
inevitablemente el exito de un buen retrato vie- 
ne determinado por el parecido con el modelo, 
lo cual supone no solo captar la flsonomia del 
modelo, sino tambien su psicologia. Para conse- 
guir una buena factura del retrato a la acuare- 
la le recomiendo que preste mucha atencion a 
las indicaciones que siguen a continuacion refe- 
rentes al tipo de iluminacion, postura, distan- 
cia, composicion y otras caractensticas tecnicas 
como el tratamiento, el formato y la medida 
del cuadro y a breves consejos para lograr el 
parecido deseado. 








Normas para Lograr un Buen Retrato 
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H3 retrato y e! analisis de la personal i- 
dad de los sujetos retratados ha si do 
un tenia de constanle cstudio por parte 
de los pinto res* El retrato en acuarela 
permite tanto una interprelacion cuida- 
dosa y realista eomo una expresionisla 
y energiea. 

Un buen retrato efebe ofineeer un pare- 
cidt> aproximado eon el modelo, y 
dichu semblan/a viene determinadu 
por la construction maleniatica de la 
cabeza* la exageracidn de los rasgos 
que mas caracterizan la fisonormu del 
ret rat ado. la <pose» o aetitud del 
modelo y los rasgos psicologicos que 
transmite el person aje. 

Pero qui6n mejor que Jean Auguste 
Dominique Ingres (fig. 57) para orien- 
tarn os. Veamos k> que este tamo so 
ret rati sta frances aeonsej aba a sus dis- 
efpulos para lograr un buen retrato; 

- En todo b que vemos hay mm 
caricatitra que es precise capiat: El 
pintor dehe ser Jtsonomista, huscar hi 
caricatuuL 

- Solo se puede ser un buen art is la 
si se penetra en el espiritu del modelo. 

- Coped el c a racier individual de 
vuest ro modelo; de. un bomb re fit erre 
no hagdis solo su pared do: caged! e 
bien el ca racier he re idea. 


Fijaos en la «pose» de la cabeza 
y del citerpo; caracterizad la persona 
que q nereis pin tar El citerpo no debe 
seguir el mavimiento de hi cabeza. 
Antes de empezciK estudiad la natural 
fisonomia de vucstro modelo; portedle 
fuego en consecuencia, ddndole la 
exp res ion con ven tent e, 

- Antes de empezat; se ha de inte¬ 
rm gar al modelo. 

No hay dos personas que se pa- 
rezjcan; dad a cadet a no su ca racier indi¬ 
vidual , ha si a en los menores de la lies. 

— El croquis es el arte de eager el 
car deter, hi line a dominant?, caracte- 
rfstica, de un objeto, su espiritu. 

- Es necesaria estudiary observer 
las eposes» habitual es en cada edad 

- En los movimienios hay siempre 
un per ft l que import a nuts que el otro ♦ 

- Un dihujanie debe tener los ojos 
en todo. colocarlo todo en un niismo 
tiempo y hast a el ultimo momenta 
arm on iz,ar y tenerlo todo justo. 

— Dibujad los ojos cuando os 
paseeis. 

- Se pint a coma se d thuja, 

Atacad lo negro furiosamenfe, 

pero desarrollad, desarrollad. 


- No es por to bianco que lo vemos 
todo antes ( si no por las medias tint as y 
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las fuertes somhras. 

- Los del ades son ttnos hah lado res 
que es necesaria meter en cintura. 

- Obsen ad bien los I indies de las 
somhras. de la media tinta y de los c fa¬ 
ros. Evitad el exceso de reflejos que 
pod nan romper la nuisce 

— Los ret rates de mujer ban de ser 
poco os euros, lo mas claws pos idles. 

- Se ha de infundir la salud en la 
forma: perfeccionar desde un princi- 
pio, conslrub: huscar junior por las 
tineas, comparer las grand es distan- 
cias. I o s g ra tides trazos, arm on i zm r. 

Ved el progreso del arte: Miguel 
Angel ante todo: hie go Rafael, que 
debe todo su grandeza a Miguel Angel. 
Los dos Uegaron a lo sublime del pen- 
samiento, j v que camino tomaron para 
lie gar? El ser h turn Ides, el de estar 
some lidos, el de copiarlo todo ton la¬ 
ment e. 

De fodos modes, para obtener buenos 
resultados en el arte del retrato es 
imprescindible haber mantenido una 
practical condnuada en el. Esto requi¬ 
re hones y hones dc cstudio y ex peri - 
mentation. Ponga cn praclica los eon- 
sejos aquf descritos. Aunque en un 
princi pio sus resultados no sean satis- 
fact or i os. al poco tiempo comprobara 
que sus dibujos van mejorando pro- 
gresivamcme hast a rellejar con 
mayor aeierto los rasgos earactensti- 
cos del persoiiaje que re nata. 


Fig. 57 . An tor retrain de Ingres 
pintado al dleo * 

Fig* 58. Ademds de por sus ret ra¬ 
tes, Ingres fue conocido por su 
estilimdo tratnmiento de lajigura 
femenina; vease por ejemplo esta 
acuarela titulada Odalisea* 

Fig. 59 (pdg. siguientef Retrato 
de sir John Godsalve de Harms 
Holbein . 
















Iluminacion, Pose y Distancia 


Bmpezare esle capftulo ha bland ole de 
la direccion y la calidad de la luz quo 
incide sobre el modelo, continuare con 
el estudio do la pose y finalizare con la 
distancia idonea outre el arlista y el 
personaje que vamos a retratar. 

Pues bien, como usted debe de imagi¬ 
nary la iluminacion del retrato puedc 
ser indistintamente por luz natural o 
artificial Much os artistas preiieren un 
modelo iluminado bajo la luz artificial 
es dear, aquella que proviene de una 
bombilla cercana de 60 o 100 W. Esto 
se debe a que este Lipo de luz artificial 
dirrgida permite al artista ejercer un 
mayor control sobre la calidad de la 
luz y los e feet os del claroscuro presen¬ 
ter en el roslro del modelo, En defini- 
tiva. model a mejor los relieves y las 
facciones de la cara. 

Pero -,que direccion debera tener la 
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luz? i Que posicion es la idonea para 
explicar mejor las facciones de la cara? 
Acudimos otra vcz a Ingres, que 
comentaba al rcspecto: 

«La luz ha de iluminar el modelo en 
direccion casi frontal, ligeramente 
elevada y ladcada rcspecto a 
la cabeza del mismu», 

Es decir, la direccion mas apropiada es 
la que procede de una fuente de luz 
fro nr a 1 -1 ate r a I I i g era me n t e el ev ad a 
pero mucho mas frontal que lateral ya 
que el roslro del modelo debe pro sen- 
tar mas luz que sombra* Su posicion 
ligeramente fadeada promueve que 
quede en cl modelo un lado de la cara 
levemcnte sombreado, con sombras 
amp lias y suaves en la f rente y las 
me jilt as y algo mas contras tadas en las 
hendiduras oeu lares, en la parte interior 
de la nariz. el cuello y el labio inferior. 
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En cuanto a Ja pose, tamo si usted va a 
dibujar el encuadre de la cabeza como 
si dibuja medio cuerpo, la mejor pos tu¬ 
rn que puede adoptar el modelo es sen- 
tad a, manieniendo la altura de los ojos 
a la misma altura que sus ojos. Es 
importante que no olvide esta norma. 
Procure que el modelo se sienia edmo- 
do y pose con toda natural idad, Evite 
posturas ngidas o excesivamente con- 
rorsionadas. Estas ultimas podnan lie* 
gar a incomodar y cansar en exceso al 
modelo, pues dudo que fuera capaz de 
mantener posiciones forzadas sin tener 
que moverse repetidas veces. Com- 
pruebc la posicidn dc la cabeza y cstu- 
die la convenient;] a de que el modelo 
mire con la cabeza had a una direccion 
distinta de la que dirlge el cuerpo, 
logrando asf me nos rigidez. 
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Fig, 60 (pdg. anterior), L mz frontal- 
lateral para este Auto r retrato, de 
John Singer Sargent. 

Fig, 61 (pdg. anterior ). En la Mujer 
cosiendo, de Winslow Homer, la Hu¬ 
miliation procede de una fuente de 
luz lateral algo elevada . 

Figs. 62a y 62k En an retrain de 
eabezxi, la distancia que debe haber 


e ntre el artista y el mod eh debe osci- 
lar entre el metro v el metro y medio 
aproximadamente. Para un reirato de 
medio cuerpo, la distancia ideal debe- 
ria ser de unos dos metros. 

Fig . 63. Para un reirato coma este 
Lies undo de Egon Schiele, la distan- 
da entre la artista y la modelo debe 
ser superior a ires metros. 


La vestimeiUa del modelo debena ser 
holgada y amplia, capaz de proporcSo¬ 
nar a) artista un sin fin de arrugas y 
pliegues que se presten a la interp re la¬ 
s'ion artistiea. Obviamente, si hay 
algun elemenlo de su vestuario que le 
ineomoda. por ejemplo, exceso de 
arrugas, un reloj de puLsera, unos pen- 
dientes*-.-, simplemente supnmalos 
c Li an do pinte el retrain. En d caso de 
que tenga un peinado exeesivamente 
abultado o unas inanos exageradamen- 
te grandes, si listed cree que puede 
inejorarlo redudendo su lam an o, no lo 
piense mas T Mgalo. No tenga n in gun 
miedoen modifier d modelo si consi¬ 
ders que eon elk> mejorara d result ado 
final de la obra t 

Tenga presente en todo momento la 
distancia que le separa dd modelo, 
Cuando cl retrato sea unicamcnte de lu 
car a, esa distancia debena rondar el 
metro y medio aproximadamente (fig. 
62a); para una composition de medio 
cuerpo, a 1 reded or de unos dos metros 
(lig. 62b); para un retrato de euerpo 
entero la distancia requerida es consi- 
d e rab I e me n Le su peri < n. en tre tre s y ci n - 
co metros (fig. 63). 
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Composicion y Esbozos 




Nos encoiitramos ya sentados a la dis- 
tancia correcta frente al modclo. 
Vamos a afrontar el problema de la 
composition, es dedr, la forma que 
ofrece el con junto en base al calculo de 
proporeiones coil nespeeto a! espacio 
quc le circunda y al lugar que esle debe 
oeupar en el piano del euadro, 
Empezaremos decidiendo la position 
de la cabeza, es dec in si queremos 
dibujur el modclo mi ran do de frenle, 
de ires cuartos o de perfil, aunque esta 
ultima postura no se mil ice muy a 
menudo. Cuando pinte el mode I o fron¬ 
tal mente (fig- 65a), ia cabeza debena 
situ arse en el eentro visual del euadro. 
Si pinta la cabeza en ires cuartos (fig. 
65b), desplacela ligeramente hacia uno 
de los I ados de rnodo q uo quede mas 
espacio frente a la earn del modelo que 
detras- Final mente, si dibuj a una cabe¬ 
za de perfil (fig. 65c), la cabeza apare- 
cera mas descentrada que la anterior, 
dejando mucho mas espacio del ante 
que detras. No en vano Ingres decia: 

<4)ejad mas espacio delante de una 
figura que dctras> para quc parezea 
quc tiene necesidad do aire». 

Lc recomiendo que escoja cualquieni 
dc las dos primeras opciones, son las 
mas usuales en cstc genero. Recuerde 
que el cuerpo del modelo debe mirar a 
una direction distinta hacia la que inira 
la cabeza. Dejo a su election la posibi- 
lidad de que el modelo alee, baje o 
incline levemente la cabeza para dar 
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mayor naturalidad. 

Una vez valoradas las consideraeiones 
generales aquf explicadas, tome un 
pequeno bloc de apuntes de tamaho 
reducido con el fin de mejorar, si cabe, 
cse estudio initial. Saque entre cinco y 
seis apuntes con la prcocupacion de 
encajar, proporcionar y traiar de com- 
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prender la pose que adopta el modelo. 
Considere la posibi lidad de introducir 
van antes en la position de los brazos, 
la direction de la mi rad a o la inclina¬ 
tion definitiva del cuerpo. Eslos apun¬ 
tes presen tan unas vari antes dc compo¬ 
sition quc nos ayudanin a decidir la 
pose definitiva. 
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Figs , 64, 66a, 66b, 66c y 67. 
Conjunto de dibujos preparato¬ 
ries que Mere he Caspar suele 
realizar antes de decidir una 
pose o la composieion definUi- 
va con la que va a p intar el 
cuadro. 

Figs. 65a, 65b y 65c (pdg . 
anterior). Esta es la situation 
que deberia tener la cabeza 
sohre la superficie del pap el: 
cuando se ha retratado al per¬ 
sona] e de f rente , la cabeza ha 
de estar centrada (fig . 65a); 
cuando estd en po sic ion de Ires 
cuartos, se deja mayor espaeio 
delante que detrds (fig . 65b); 
con la represen tacidn de perjtl , 
la distancia delante de la cam 
debe ser aim superior que la 
option anterior (fig . 65c). 




V \ . '' 


\* ■> 


\ 

[f / i 



I ^ 1 - 

{ f L 
'V 



mm 


V 


129 





Formato y Medidas 


El formato rectangular, en su disposi- 
ci6n vertical, es el que general mente 
utilizan I os artistas pro fe si on ales pi.ua 
piniar retrato; aunque como puede 
Listed ver en las ilustraciones adjuntas, 
como exception a esta regia algunos 
artistas se sirven de formates muy 
especiales. En el formato vertical Ja 
mirada del espectador suele moverse 
vertical mente por la superficie pinlada, 
es deeir, de arriba abajo, Este tipo de 
formato no invita a eontcmplar la pro- 
fundidad del euadro, es deeir, el fondo 
de la obra, que suele apareeer mono- 
cromo o con algun degradado. Por este 
motivo es la eomposicion preferida por 
ios grandes relratistas del pasado y del 
presente. 

Como es logico, nmgiin artista suele 
trabajar a tamano natural; todos suelen 
hacerlo en unas proporciones reduri- 
das. Con ello quiero deeir que existen 
unas medidas estandares para pintar el 
retrato; por ejemplo: cuando se desea 
dibujar un rostro. una eabeza o im 
retrato de medio euerpo deberfa ulili- 
zarse una hoja de 47 x 34 cm; las medi¬ 
das mas corricntes para un euerpo 
entero son 68 x 47 cm. Peru como ya 
he explicado, algunos artistas pretleren 
componer su retrato con un formato de 
proporciones distintas. 

Fig. 68. Un formato horizontal como 
el de esta acuareta de Johann Hein- 
rich Fussli per mite incluir las figu¬ 
rus en un fondo con profundidad. 

Fig* 69 . El formato vertical es 
el ideal para pintar retrato; vease 
como ejemplo el Retrato de Mustafa 
de Theodore Gericault 
Fig . 70. At ver este Dcsnudo azul de 
Edvard Munch, podemos constaiar 
que et formato vertical dificulta la 
inclusion de un fondo definido, por eso 
muchos artistas opt an por eUminarlo* 
Fig. 72 (pdg. siguiente). En este des¬ 
nudo de Pierre Bonnard podemos 
comprohar como algunos artistas, a 
pesar de las lim itaciones del formato, 
han sabido incluir la figure en un 
marco ambientaf genera Imente un 
interior. 
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El Dibujo como Base 



El dibujo es la base indispensable para 
cualquier obra en el senlido mas tradi- 
cional del termino, Gran parte del 
logro de cualquier acuarela depende 
directamenle del dibujo micial. Los 
grandes artistas son conseienles de 
esto y, es m£s, la mayor parte del cxito 
de sus obras puede airibuirse al dibujo. 
HI dibujo es lo primero que todo acua- 
relista que se prede debe conoeer y 
dominan por consiguiente, el dominio 
de esie medio artistieo es fundamental 
para cl estudio y el dcsarrollo de la pin- 
lura a la acuarela. Es imprescindible 
dominar el dibujo para tenet exito 
pintundo a la acuarela . 

Para conseguir un dibujo preeiso y sen- 
cillo no bace fuJfa loner ningun ralenlo 
innato, basta con lener ganas de apren- 
der y ser perseverante en la practica del 
mismo. 

De manera que dibuje, dibuje y dibuje: 
a un familiar, su autorretrato ante un 
espejo, fotogr&ffas de conoddos, gru- 
pos de personas en la calle... Pruebe a 
dibujar cl modclo a partir de eslos cua- 
tro fact ores basic os; el eneaje del 
modelo, el eiilcufo de las dimensiones 
y proporeiones, cl deter minar I os pun- 
tos de referenda o punlos alineados y 


Figs * 73 a 77 * Practical el dibujo pre¬ 
via a toda acuarela es indispensable? 
pues el secreto de una buena pintura 
depende en gran medida del dibujo* 
He aqui varios ejemplos de Merc he 
Caspar, que practica constantemente 
del natural frente al modelo * 




el imaginar cl contramolde. Praciique 
y analice los problemas dc encuadre, 
composition, proporciones y cneuen- 
tre soluciones a las posibies dificuka- 
des que pueda plantear la representa¬ 
tion* 

En definitiva* hay que trabajar y dibit- 
jar a diario, como lo han hecho los 
grandes maestros, para llegar a pinlar 
mejor. 


Van Gogh deda a cste respecto: 
«Hay leyes de proporciones, de tuz 
y de sombra y de perspective que 
se deben conocer para poder pintar; 
si no se poseen estos conocimient&s, 
la lueha es siempre esterily no se 
logra jamas parir». 
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EJERCICIOS 

PRACTICOS 


En las siguientes paginas usted encontrara 
una serie de ejercicios practicos donde 
puede aplicar lo que ha aprendido en 
la parte teorica. En casi todos 
ios ejercicios descritos en este volumen 
puede usted recurrir a unas hojas de papel 
de dibujo y acuarela, convenientemente 
numeradas y entregadas junto con 
la coleccion, que llevan impresas unas 
pautas-guia para que usted pueda seguir 
muy de cerca todos los pasos e indicaciones 
que le llevaran a obtener la destreza y 
el dominio necesarios en el arte de pintar 
la figura humana a la acuarela. 

El secreto reside en poner en practica 
Ios ejercicios que le sugiero a continuacion. 
Cuantas mas horas dedique al aprcndizaje, 
mas progresara su habilidad y dominio 
del genero, pues existen di versos factores 
que hacen de la pintura de figuras una de 
las mas exigentes practicas artistieas. 
Confio en que estos ejercicios le seran 
de utilidad. 
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Pintando una Figura Masculina con el Canon 
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Empezaremos comprobando lo quc 
hemos aprendido en la parte dedicada a 
la Leona* y la inejor manera de hacerlo 
es trutando de representar una figura 
masculina on position frontal con la 
ayuda del canon. Para desarrollar este 
ejercido con tamos con la inestimable 
colaboraeion dc Ester LI an del, exce- 
iente acuarelisia y profesora dc arte. 
Puesto que el canon actual sc compone 
de ocho cabezas, la artista empieza 
dibujando con una regia. una escuadra 
y un Japtz un rectangulo de 16 cm de 
alto por 4 cm de base* Divide dicho 
rectangulo en ocho mddulos de 2 cm 
cada uno, que corresponden a la altu- 
ra dc ocho cabezas establecida por 
Stratz. Ester finaliza la cuadrfcula pre¬ 
via, dividiendo por el centro Ja altura 
del rectangulo con un eje de simetna, 
que uti lizard como gufa para construir 
dc forma simetrica ambos lados del 
cuerpo. Usted puedc ver este esquema 
senalado con la lelra A en la pauta-gufa 
numero 7. 

Presto atencion a las siguienles indica¬ 
tion es, pucs deberd term in ar cl dibujo 
do la pauta-guia. Empiece a cncajar la 
figura considerando lo siguiente: 

- El primer modulo marca la altura 
de ia eabeza, 

El segundo marca la situation de 
las tetillas y los omop/atos. 

- El tercero, que marca los codes, 
queda ligeramente por encima tie la 
situacidn del ombligo, 

- HI cuarto serial a la situacidn de 
las munccas y del pubis* 

- El sexto coincide con las rodillas. 
Una vez se ha resuelto el encaje (fig. 
78), lo mas dificil ya esta heeho. Hslcr 
ahora tom a su caja-paleta de acuarclas 
y, con un pincel del numero 8, empieza 
a desarro/Jar el esiudio de color. La 
maxima dificultad con la que se encon- 
Irara tested es con la valoracion dc las 
disrintas tonalidades dc la piel, puesto 
que a prim era vista el cuerpo hurnano 
parece una superftcie de color unico o 
poco contrast ado. Ahora bien, esa 
superficie presenta volumenes mas o 
menos dihujados por la action de la 
luz. Lo mas import ante es que usted 
identifique estos volumenes y los pinte 
de Ja misma manera quc Jo esta hacien- 
do Estcr. 
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Figs. 78 a 81 (esta ultima en la prig, 
siguiente). He aqut el desarrollo del 
canon de la figura Humana masculi- 
na, comtituida por una altura de 
ocho mod tiles. Observe la coincident 
cia de los mddulos con algunas par¬ 
ies de nuestro cuerpo. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 



Kn primer Sugar, aplica una aguada uni’ 
forme eon un color suave en la fig uni 
para romper el bianco del pap el Con 
esta aun sin seeur, pintando sobre 
humedo con el pinee] mas eargado de 
colon exlicnde una segunda aguada 
algo mas mtensa allf donde pueden dis- 
tinguirse daramente las formas volu¬ 
me ericas del euerpo mas acusadas: la 
form add pubis, las rodillus, I os pecto- 
rales, las davieulas... (fig. 79, pag. 
anterior). 

Seguidamente, la artist a se dedie a a 
matizaf y valorar, deseubriendo loda 
una serie de va lores y to nos diferentes 
de pi el, difidles de apreciar por an ojo 
no habituado al color (fig* 80, pag. 
anterior). Y una vez resue I to el rostro y 
el ea belle, us ted tendra la li gura acaba- 
da. un claro ejcmplo del canon de oeho 
cabezas (Jig, 81). Una vez final izada la 
pinUira, asegurese de que la obra lermi- 
nada aun mantiene las concordancias 
anteriormente deser ttas. Ten gal as siem- 
pre presentes pues son del todo neeesa- 
rias para construir de manor a proper- 
cionadn la tigura humana. 


C0NSEJ0S 

- Reeuerde pue la figura debe ser 
iguaI a ocho eabezas de alto por 
dos de aneho. 

- St tiene pniblemas con fos tonos 
in termed! os, sintetice. Util ice co¬ 
lores call dos para las zonas ilumi- 
nadas y anadu un poeo de azul 
Ultramar a esos mismos colores 
para las zonas sombre ad as. 
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Pintando una Figura Femenina con el Canon 


Bn el siguiente ejercicio, debcra usted 
hacer jo mismo que en el ejercicio 
anterior: empezar dibujando la cuadrf 
cula, puesto que el canon de la figura 
femenina es igualmenie de ocho cabe- 
zas de allura. aunque esta vez reduzca 
ligeramente la alrura cn un cenlfmetro, 
ya que la mujer suele ser algo mas baja 
que el hombre, 

Desde un buen principle, dibuje la 
figura de un modo bastante mimic ioso, 
con cl objeto dc estudiar con precision 
todas las proporciones. 

Observe el boceto ideado per Ester 
(fig. 82), A1 hacerlo, al igual que en el 
paso a paso anterior, estudiaremos las 
coincidences que le han de servir de 
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referente: 

- El primer modulo respondc a la 
altura de la cabeza, al igual que en el 
hombre, 

- Las clavfculas quedan situadas en 
el centre del segundo modulo. Observe 
lambien como los hombros feme nines 
son mas estrechos que los del hombre. 

- Vea como los pezones de la mujer 
quedan por debajo del segundo modu¬ 
lo, algo mils bajos que los del hombre, 

— El tereer modulo sen ala aproxf 
madamente la situacion del ombligo, 
aunque este Lambien se situa algo mas 
bajo que el del hombre. 

El pubis coincide con la linea del 
cuarto modulo. 
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- El sexto modulo coincide con las 
rodi Mas* 

Dibuje las figuras con Ifneas mas sua- 
ves y sensual es, de acuerdo con la ana- 
tomfa femenina, de formas mas recion- 
deadas que el cuerpo musculoso del 
hombre, de formas mas angulosas. 


Figs. 82 a 85 (esta ultima en la pdg. 
siguiente). Observe el p races o de 
construction de una figura femenina 
con la ayuda del canon . Solo debe 
tener en cuenta que la figura femeni¬ 
na es ligeramente mas baja que la 
masculina. 
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EJERC1CI05 PRACTICOS 


Con el esbozo a lapiz resuelto, nos 
aden train os en la fase eseneialmente 
pictoriea. Como siempre, la artisia 
empieza a lac an do el bianco del papel 
con una primera valoracidn, con una 
aguada transparente. Sin dejar secar la 
vd ad Lira anterior, con una segunda 
senala desde un buen principle) aquellas 
zonas que van a permanecer ilumina- 
das y aquellas que quedaran en sombra 
(fig. 83, pag. anterior). Ahora es el 
momenta de que usted introduzca I os 
malices, de mode que, donde hay som¬ 
bra, el color de la pie! se hace mas 
oscuro y, donde hay luz, mas elaro, es 
decir, irate de explicar basicamente la 
forma, la valoracion y elcontraste 
mediante sucesivas aguadas (fig. 84, 
pag. anterior). Rectierde que debe cons- 
tmirse siempre de men os a mas. 

A partir de ahi, en la ultima fase, se 
valoraran tonal idades y se aeabaran de 
modular los volumenes. En lafigura 85 
puede usted ver el resultado del proce- 
so de trabajo en cl que el color de las 
carnaciones se ban enriquecido ofre- 
ciendo un aspecto menos estmclural y 
mas pictdrico. Le ruego que repita us- 
led el ejercicio aquf descrito. pues la 
mejor manera de comprender la morfo- 
log fa Humana es a Lraves de la prdetiea. 


CONSEJO 

- Reeuerde que en la mujer las 
caderas deben ser mas anchas que 
en el hombre; sin embargo, la ein- 
turn ha de ser mucho mas estrecha* 
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Pintando la Cabeza Humana con el Canon 
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Estoy ah or a con Ginds Quinonero, 
Iieenciado en Bellas Arles y gran cono- 
cedor de la artatomia hum ana. Con d 
aprenderemos a dibujar una cabeza 
bien proporcionada. Usted tambidn 
puede praclicar estc ejercicio tomando 
el esquema B de la pauta-gma numero 
7, La misma pauta en la que ha pintado 
la figura mascnlina con ayuda del 
canon, En ella puede usted ver unacua- 
dncula sob re la que dibujard im rostro 
bien proporcionado a panir de las irsdi- 
caciones que siguen* 

Asf pues, cm pec emus. Gines se aeo mo- 
da tranquilamenle en cl sofa del estu¬ 
dio. Empieza a dibujar un esquema 
co mo el que he in os cstudiado en las 
paginas 112 y 113 del capftulo dedica- 
do al canon de la cabeza mascnlina, 
Bste esquema sera el punlo de partida 
para dibujar la cabeza vista frontaJ me ri¬ 
le. Basta eon que usted dibuje la eabc- 
za dentro del esquema y que siga las 
indicadones del ejercicio mcneionado 
para lograr una perfecta representation 
de la eara y las partes que la componem 
Las sucesivas divisiones le permit!ran 
rcalizar un dibujo del rostro de manera 
cor recta y proporcionada (fig. 86), 

A continuation el artista procede a 
acuarelar el dibujo. Haga usted lo mis- 
mo: con un pincel del numero 12. y sin 
borrar los trazos prdiminares, cubra el 
rostro con una primer a capa de color 
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Fig , 86, En primer lugar se dihuja a 
Idpiz la cabeza a par fir de una serie 
de modulus, medidas y coincide ncias. 
Fig , 87, Una vez ejecutado el dibujo 
preliminary se cubre el bianco del 
pap el con aguadas muy transpa- 
rentes. 

Fig . 88. Los siguientes pasos cons is- 
ten en trahajar la maiizacion tonal 
para crear el efecto de volumen. 

Fig. 89 (p&g. siguiente). El estado 
final muestra la cabeza mascnlina 
resue Ua a modo de personaje de la 
Grecia cldsiea. 


140 

























































EJERCICIOS PRACTICOS 


que resulta de mezclar ocre con una 
pizca de rojo de cadmio. Del mismo 
mode, pinle el pelo. aunque anada 
mayor proporci 6n de ocre a la aguada 
anterior (fig. 87, pag anterior). 

Con mo vi mien Los pausados y lenlos, el 
artisia continua superpontendo aguadas 
Lransparenles que subray an los tones 
late rales basicos: en la frente, la nariz, 
las mejillas, la cavidad ocular, la tnan- 
dibula. Realza asf cl volumcn y la inci~ 
dencia de la luz sobre el rostro (fig. 88, 
pag. anterior). Gines ultliza siempre 
co lores bteti diiuidos, lo que le per mite 
valorar el motive do menos a mas, gra- 
dualmen tc y sin diferencias bmsc&s 
entre los tones respeetivos. Siga este 


consejo, no pretend a trabajar con colo¬ 
res densos. pues podna estropear el 
proceso. 

Con tin poeo de carmm puede dar color 
a los labios y a la cavidad ocular. Con¬ 
tinue retocando y peril Ian do mediante 
sucesiva s vcladuras. Anada color a la 
on ton ac kin general y refuercc el ac aba- 
do de los detallcs (la orbila de los ojos, 
los orificios nasal es, los labios, la bar- 
bill a y de una mayor defmicion al cabe- 
llo)* Bn deilnitiva, ajuste los tonos y 
malices mediante un sucesivo modela- 
do hast a dar por term in ado el cjercido 

(fig. m. 

Tome como cjemplo cstc ejercicio para 
aprender en cl futuro a dibujar cabezas 


y para comprender mejor el estudlo del 
retrain que trataremos mas adelante. 
Sin lugar a dudas, puede considerarlo 
como una gtria muy liable para dibujar 
rostros imaginarios o arquetfpicos, e 
incluso para orientar los primeros tra- 
zos de un retrain* 


CONSEJO 

- Recuerde que la cabeza Humana 
sc rige por la ley dc si metria, es 
dec ir, el I ado i zq u i erd o debe ser u n 
duplicado del derecho. 



89 


141 





















Dibujando y Pintando Cabezas 


Merc he Caspar, lieeneiada en Bellas 
A lies y profesora de dihujo y pintura, 
va a dibujar y pintar cabezas en dislin- 
ta$ posiclones. He aqu i un util ejereicio 
que usied puede pracficar siguiendo fas 
instruedones de) texto que iniciamos a 
eoniinuacion. 

Antes de empezar a pintar, Mere he se 
ha proeurado a alguien que pudiera ser¬ 
vice de mode Jo, y para eso nadie mejor 
que su hermana. paeiente y tolerante 
con los consejos de la artista (Tig, 95, 
ptfg. siguiente). 

Seguidamente, sobre una hoja de papel 
Fabriano dc grano medio, empieza a 
hacer un conjunto de encajes que se 
componeii de cinco formas oval ad as. 
Sobre esta forma inidal, y mediante eJ 
uso de Ideas verti calcs y horizontales, 
sefiala la situation de cada uno de los 
elementos que componen eJ rostro 
(nariz, boca, ojos, orejas...). 

Tras el encaje inieiaJ, procede a dibujar 
los vofumenes y a precisar los deialles, 
teniendo en euenta ia estructura del 
canon y el centre) simetrico del rostro, 
Resuelve el tamaho y la sHuacidn exac- 
la de cada una de las partes de la cara 
con el fin dc lograr el maxi mo parecido 
eon la modelo. Vea como resultado el 
dihujo dc cinco cabezas vistas en dis- 
tintas posiciones (figs. 90, 91,92, 93 y 
94), 

A modo de ejemplo, tomemos una de 
ell as y disponganaonos a ver como lo 
hacc Merc he para ae a arc I aria. Atrevase 
usted tambien a haccr lo mismo, El 
proceso seguido por la artista es breve, 
sencillo y da un buen resultado, En pri¬ 
mer lugar, eon un pi nee I del numero ft. 


Figs, 90, 91, 92, 93 y 94, Con la prdc - 
iica del dihujo de la cabeza en 
difcreates posiciones se pueden 
sohtcionar los prohlemas de escorzo 
que pueden aparecer al contemplar 
la cabeza desde abajo, arriha y etc . 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


96 


95 





97 


99 


aplica una aguada diluida sobre la car- 
nacion de la figura. Una vez la hume- 
dad de la acuarela persiste en el papel, 
oscureee lcvemente eon una scgtmda 
aguada la parte sombria del rostro (fig. 
96). Con una mezcla de color sepia y 
amarillo, se encarga de dar mayor con¬ 
trasts e intend dad al efecto de claros- 
curo (fig. 97). Cuando el papel haya 
absorbido parte de la aguada anterior, 
tendra que resolver el pclo eon plncela- 
das sueltas. Abra blancos en el pelo 
rascando la superficic del papel con las 
unas (fig. 98). En el caso de quo usted 
no tenga unas, sirvase del reverso del 
pincel o de un cutter. 

El tiltimo estado lo ha de dedicar a la 
resolucion de I os deta lies: el mechon 
de pelo que cue sobre la trente, la ear- 
nacidn de los labios, las cejas y las 
sombras de Jos ojos> Para fmalizar dire 
como referenda que Merehe ha invert! - 
do en aeuarelar esta cabeza poco mas 
de dnco minutes; ahora bien, usted 
tomeselo con cahna y vuelva a empe- 
zar si ve que el dibujo no evoluciona de 
la manera indieada en este ejercicio. 
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Fig. 95. En primer lugar ; es impor- 
tante procurarse un huen mode to. Si 
es un familiar ; como en este caso la 
Hermann de la artista, mejor que 
mejoK 

Fig. 96. Al dibujo preliminar le apli- 
cantos una aguada que no oculte los 
trazos de lapiz . 

Fig. 97. Se deUmitan las zonas de luz 
y de sombra. 

Figs. 98 y 99. Se pintan las partes de 
la cara y los tonos intermedins. Prac- 
tique e intente conseguir un resulta- 
do similar al de la figura 99. 
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Practica de Anatomia: El Desollado de Houdon 


Otra vcz me encuentro eon Gines Qui- 
iionero. nuestro experto en anatomia; 
con cl vamos a efeetuar un paso a paso 
que deberia de ayudarle a comp render 
mejor los principles gene rales de la 
anatomia muscular. 

Dibujar y a su vez pintar los musculos 
del cuerpo humano no es turea laeil. 
puesto quo para dibujar algo es necesa- 
rio conocerlo de antemano. 

El referente para este ejercieio es la 
escultura de El desollado de Houdon, 
que puede us led ver en las paginas 104 
v 105. Si listed ya dispone de un iupiz 
y un papcl. empeeemos viendo como lo 
haee el artista, y ponga en praclica todo 
lo que ve. 

Giiies empieza su dibujo, y lo hace con 
un lapiz del nuinero 2, con trazos rmiy 
debiles. Listed ha de comenzar por 
encajar cuidadosamente cad a uno de 
los elementos quo configuran el estudio 
de la inusculalura superficial del cuer¬ 
po humano, dibujando una vision fron¬ 
tal y posterior del modelo (figs. 100 y 
101). Es important que preste aten- 
cidn a la forma y al volumen de cada 
musculo mientras dibuja. 

HI artista prosigue con la primera vaio- 
racion, extendiendo una aguada diluida 
que resulta dc mezclar el color sepia 
con una pizca de ocre amarillo. Sin 
apenas tiempo para que se seqye, aha- 
de un segundo color, algo mas intense, 
para resaltar cierios volume™ es (en la 
ligura vista frontal me ntc: la parte inte¬ 
rior de las pierna.s, la suave prominen- 
cia que desciende desde las caderas 
hasla el pubis, el esternocleidomastoi- 
deo y el irapecio; en la vision posterior: 
los gemdos, los gluteus y la parte pos¬ 
terior de la eabeza (figs. 102 y 103). 
Sign ahora modelando con mayor pre¬ 
cision, con un color tierra algo mas 
intense, cada uno de los voJumenes 
sen al ados, de marvera que resulta mas 
faeil identificarlos por separado. Reali- 
cc una mayor aproximacidn a los mus- 
eulos dc la earn, las cxtreinidades, e) 
torso..., y preste mas utencion a las 
terminaciones que unen los musculos a 

Figs. 100 y 10L El artista dthuja una 
vision frontal y posterior del modelo. 
Figs. 102 y 103 . Tras una primer a 
aguada, a node un color mas intenso 
para resaltar algunos volumenes. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


104 




106 


105 



los hue sos, Los lend ones permaneeen 
en bianco, es decir, mantieiien la aguada 
inicial de color crema (figs. 104 y 105). 
Puesio que I os museulos en general se 
eonstituyen por membranas flbrosas y 
apareeen rematados en sus extremes 
por uno o varios tendones, usled, al 
igual quo el ailista, ha de lomar un pin- 
cel fino para pintarcon minuciosidad la 
direccion do las libras que los envuelvcn. 
La final idad de esle recubrimiento es ase- 
gurar la permaneneia de la forma de los 
museulos v aeusar el cfeeto de volumen. 
Las figuras 106 y 107 nos muestran la 
acuarela terminada. Antes de finalizar, 
le dire que tendra que repasar aqueifos 
museulos mas prornineiites y el peril 1 
de la figura con lapices acuarelables de 
color marron y naranja. Seguramenle 
encuentra esle ejercicio excesivamente 
complejo; no se preocupe, puede resul- 
tar com pi ve ado lamb ten para un arlista 
experimentado. Solo exisle una manera 
dc haeerlo y es eargandose de mueha 
paeiencia y fljandose en la forma y 
en la dimension de eada uno de los 
museulos. 

La practica de esle ejercicio le sera de 
util idad para conocer el relieve natural 
del cuerpo humano, pues cada forma, 
prominencia o hullo viene general me ri¬ 
le delcrminado por la forma particular 
de cada musculo. 

Figs . 104 y 105 . Modele con mas pre¬ 
cision, con un color mas intenso, los 
volumenes senalados . 

Figs. 106 y 107 . He aqui la acuarela 
terminada, una vez repasados los 
museulos mas prominentes y el perfil 
de la fig urn. 


CONSEJOS 

Recuerde que easi lodes los mds- 
culos que usled va a dibujar son 
pares, es dedr, si tra/,a el eje de 
simetria de la flgura. el musculo 
debe encontrarse a am bos lados. 

- Si tienc problemas para deetdir la 
direccidn del recubrimiento tlbro- 
so de los museulos, tenga presente 
lo siguienie: durante el relajamlen¬ 
to muscular las fibras niusculares 
maittienen generalmente una 
direction descendcnfe. 
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Luz y Sombra 

El uso de la direcddn y de la intensidad 
de la luz sobre la figura humana perrni- 
te el predominio de lo pictorico, es 
dedr, la presenda de masas en lugar de 
lineas, construyendo el cuadro eon el 
concierto de zonas oscuras y claras. 

En este capftulo vera on par de ejem- 
plos. El primero de el los le ensenara a 
piutar una figura vestida con efeetos de 
iluminacion contrastados. Como puede 
usted ver. la modelo (fig. I OS ) se 
encuentra bajo una fuentc de luz lateral 
que promueve fuertes contrastes de cla- 
roscuro. Fijese, por otra parte, como la 
direccion del cuerpo es diferente a la 
que mantiene la cabeza, 

Pero procedamos. Para realizar este 
ejereicio eontamos con la inestimable 
intervencion de Pere Llobera, experi- 
mentado retratista y profesor de arte, 
Como siempre, antes de empezar a pin- 
tar, dibuje la figura trazando a lapiz su 
eontomo y lineas compositivas princi- 
pales (fig. 109), El aitista empieza pin- 
tando la cara, las man os y las piemas 
con un tierra sombra natural mezclado 
con un poco de gris de Payne, dividien- 
do de anteinano los tonos del rostro en 
dos zonas: una iluminada y otra en 
sombra, Para interpretar la zona som¬ 
bre ada aplique una extensa aguada de 
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Fig. 112. La tinta china debe apare- 
eer algo mas transparent^ en aque- 
llas zonas donde la incidencia de la 
luz asi lo requiem* 

Fig. 113. Pere pinta la ropa y la silla , 
completando asi el planteamiento 
cromdtico general de la figura. 


en la Figura Humana 

108 


un color piano algo mas intense. Pinte 
el pelo con una mezda de Siena y una 
pizca de tinta china dejando de antenia- 
no algo mas claras las zonas con refle- 
jos de luz (fig. 110). 

Pere ya ha comenzado a trabajar el fon- 
do con una mezda de verde esmeral- 
da y sombra natural, procurando no re- 


Fig. 108. Esta es la modelo que f 
como puede ver ; presenta en su rostro 
los efectos contrastados de luz* 

Figs. 109 a 111. Despues de un dibu - 
jo initial, se pin tan las carnaciones 
y se prosigue dando color al fondo y 
al jersey. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


CONSEJOS 

- Trate de con veneer a conocidos o 
a famifiares que posen para usted, 
puesto que el hecho de conocer 
bien a una persona le ayudara a 
conseguir con mayor facilidad un 
pareeido razor able. 

- Debe tener cuidado en no caer en 
el uso de formas excesivamente 
planas. No tenga miedc a contras- 
tar los colores, mantenga el con¬ 
tra ste tonal entre los toques de luz 
y sombra. 


Fig . 114 . Todo artista que se precie 
debe tener a su lado un papel para 
probar las mezelas, coma el que utili- 
za Pere en este ejercicio. 

Fig. 115 , En estos ejercicios no basta 
con saber resolver grandes mas as de 
color ; tambUn hay que saber cone re - 
tar los pequenos detalles del e stamp a- 
do de lafalda. 

Fig , 116 , Despues de resolver el pare- 
eido con el persona]e retratado , ya 
puede decirse que la acuarela ha tie- 
gado a su fin, dando lugar a un buen 
ejemplo de como pin tar una figura 
con efectos de luz contrastados. 
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basar cl contomo de la figura (fig. Ill, 
pag. anterior). Para representar el jer¬ 
sey, no dude en utilizar tambien tinta 
china, dad a su op ad dad. El prejuieio 
contra el color negro nacid con los 
lmpresionistas, pero bien utilizado es 
cstupendo. 

Para los piiagues y toques de luz del 
brazo izquierdo, util ice la misma tinta 
negra aunque algo mas aguada (fig, 

112, pag, anterior), De la inisma mane- 
ra pinte las medias y los zapatos de 
charol, pero dejando blancos para 
simular los reflejos, El artista conti nua 
extendiendo el color de fondo alrede- 
dor de la figura basta que esta queda 
bien perfilada. En la falda, extiendc pri- 
mero un lavado de color amariOo. Una 
vez Ka secado levemente, superpone las 
Ifneas rojas y marrones de manera 
alternativa, Con una mezcla de tierra 
sSombra, rojo de eadmio y un poco de 
tinta china, pinta con trazos decididos 
las patas y el respaldo de la si I la (fig. 

113, pag, anterior). No dude en utilizar 
un papel de pruebas para ensavar pre- 
viamente el color antes de aplicarlo de 
manera defmiliva en la acuarela (fig. 

114) . Con la acuarela de la falda aim 
sin secar, tome un lapiz matron acuare- 
lable con el fin de resahar algunos 
detalles propios del estampado (fig, 

115) , 

El artista alza y baja sucesivamente la 
cabeza, comparando el pareeido de la 
modelo con el de su acuarela, pues uno 
de los requisites indispensables en la 
ej ecu cion de un buen retrato es que este 
tenga cierto pareeido eon el person a je 
retratado. Lo hace utilizando pinceles 
de los numeros 2, 4 y 6, reflexionando 
cada trazo y cada mancha sin preeipi- 
tarsc. Quizas lograr el pareeido real 
con la model o le parezea una de las 
tareas mas lentas y complieadas de este 
lipo de ejercicios. Una vez logrado el 
pareeido. iniensifiea el color de fondo 
con una pdtina azulada, 

Pues bien, como puede comprobar, la 
obra ya esta acabada. Para subrayar la 
luz que incide sobre la earn, oscurezca 
el fondo en el lado opuesto a la fuente 
de luz (fig. 116). 
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Y seguimos. Merc he Caspar va a pinlar 
una figura desnuda iluminada con luz 
central. Recordcmos que la luz ecnital 
es aquella que precede de u n pun to de 
luz elevado, que se situa porencima del 
modelo, generalmente desde una ober- 
lura o ventana algo elevada. Proporcio- 
na la cal id ad ideal para dibujar o pin tar, 
aunque la preseneia de las scan bras no 
se haga tan evidente, se crean sombras 
may eortas, que easi desaparecen cuan- 
do la fueme de luz se halla perpendicu¬ 
lar af modclo en Question. En este case 
la modclo se nos present a desnuda en 
una pose de perfiL Lleva un Iurbante 
bianco en la eabeza y sujeta una man- 
zana roja que contrast a sobre el tbndo 
azulado (tig. 117). 

Pcro empecemos. A1 igual que en d 
ejercieio anterior, dibuje a la modclo 
(% 11&). Desde an bum principio, y 
mediantc sueesivas aguadas. Merche 
distingue las zonas iluminadas de las 
sombreadas en la figura, Para esta pri- 
mera aguada usted puede utilizar una 
mezcla de sombra natural eon una piz- 
ea de azul manganeso para los tonos 
oseuros de la pie! (fig. I / 9), Merche 
pinta con una aguada azul Ultramar los 
pliegues del Iurbante y refuerza los 
tonos anteriores anadiendo colores mas 


intensos mientras la pintura aun esta 
hiimeda, Utilice ties o cuatro tonos de 
pieb. algunos de ellos con una tenden- 
cia azuluda, con lo que conseguira 
variaciones cal Idas y frias en el color 
de la piel (fig. 120). Trabaje con sumo 
cuidado las zonas mas delicadas de la 
car a (Los lubios, los ojos, las sombras 
de la car a, las mejillas), aunque sin 
dejar Jas execs ivamente resudtas para 
If 7 



no desentonar eon el resto del conjun¬ 
to, Inlensifique las sombras de la figu- 
ra para resaltar el volumen (fig. 12 \, 
pagina siguiente). 

El cuadro ya esta a punto de termipar¬ 
se. Solo queda resolver el tbndo y la 
tarima cubierta con una tela blanca. A si 
pues. Merche cubrc cl tbndo con una 
aguada azul Ultramar (para esta ope¬ 
ration utifiza una pale tin a ancha). Le 


Fig. / / 7. La modelOy iluminada con 
luz cenItaly presenta una pose may 
earacterislica del siglo XIX. Recuerda 
en su aspecto a aquellas bahistas que 
pintaba Ingres, 

Fig , 118. Eldihujo esta resuelto ini - 
dalmente eon un lapiz corriente del 
numcro 2. 

Figs, 119 y 120. Este es el dihujo de 
Merche, con el a had Ido de sueesivas 
aguadas de color came en los prime- 
ros tanteos de colon 
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EJ ERG Cl OS PRACTICOS 
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record end o que sujete con tirmeza la 
paletina para obtcner hordes bien ddi- 
nidos, prestantlo atencion en no invadir 
el espacio ocupado por la ligura (fig. 
122}. Solo queda un ultimo dotalle, pin- 
tar !a manzana. Con un pined cargado 
dd color que se obtiene do mezclar ear- 
min y amarillo limdn. la artista pinla la 
manzana. Es un panto de color calido 
en ana gama de colores fries (fig. 123)- 
Ffjese en como el uso diferenciado de 
Lonos eromaticos erca formas bien defi- 
nidas. Vca por oira parte como la pre- 
seneia de tones fnos en la carnacion de 
la modelo produce que el color de fon- 
do se relacione habilmente con los que 
componen la ligura. 

Ya esla la iigura acabada, una pintura 
perfccla. dd que sabc la leecion y pjn- 
ta v dibuja sin problem as (Tig. 124). 
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Fig* 123* En breves segumlos, se pin- 
fa la manzana* Es una nota de color 
calido en un mar de tonos frfos* 

Fig, 124. Y este es el final; una acua- 
rela res it e It a con la acostumbrada 
facilidad teen lea de Merc he Caspar* 


CONSEJOS 

- Limpic el pined con asiduidad 
con la fin alidad de man tenor los 
colores puros y bril Juntas, 

- Detengase a observer de vez en 
cuando su pintura desde cierta dis¬ 
tance a para asf valorar los progre- 
sos de la obra. 


Fig* 121. At oscureeer y contrastar 
las formas damns mayor volumen a l 
cuerpo de la modelo* 

Fig* 122* Con una paletina cargada 
de color azul Ultramar se title el fan- 
do y se da asi mayor relieve a la 
silueia de la figura. 
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Dibujando y Pintando Partes del Rostro 


Vamos ahora a estudiar un apartado 
muy import ante para aprender a pintar 
retrain: el estudio de las diferentes par- 
tes del rostro (los ojos, las cejas, la 
nariz, las orejas y la boea). Le invito a 
que sign estas cnsenanzas praclicando 
con la pauta-guia numero 8. 

Quien dibuja ahora vueWe a ser Mer- 
ehe Caspar 

Antes de empezar a dibujar los ojos, es 
iraportafltc que reviver de que sot! esfevi- 
cos t Esto signifies que, al girar la esfe- 
ra ocular, cl efecto de escorzo provoca- 
ra que vcamos la pupil a mas ladeada y 
con una forma mas ovalada. Una vez 


Fig. 125, fa recomiendo que se avert - 
lure a dibujar ojos mediante ana hue- 
na cantidad de encajes parecidos a 
los que tiene en esta pdgina. Dibuje- 
los en un estado de residue ion avan- 
zado donde puedati dimnguirse eier- 
tos detalles. 


comprendido este principio basico, 
empezamos. Comiencc dibujando los 
ojos de disltntos individuos que mi ran 
en diferentes di reed ones (fig. 125). 
Ffjese en algunos detalles. Cuando d 
ojo se eneuentra abierto, la Jinea curva 
que dibuja el parpado superior es mas 
cerrada que la linea que da forma al 
parpado inferior Por otro lado, si el 
musculo de enciina del parpado esta 
ten so. podemos i dent ifi car claramente 
la curva que dibuja el parpado; en el 
caso contrario. ese arco curvado queda- 
ra oculto bajo la pi el siluada encima del 
ojo. 
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EJERCIGOS PRACTICOS 


El siguiente paso consiste en aplicar 
una prim era ba.se de color diluido de 
Siena natural mezelado eon rojo ber- 
melldn. Sin apenas detenerse, prosiga 
acentuando las zonas os curas, anadien- 
do tierra sombra tostada mas o menos 
diluida sobre la aguada anterior o color 
base. Con ello osetirecera los parpados. 
la zona lacrimal de los ojos y las cejas. 
Pinlc las pupil as de di versos colores y 
deje una Teserva blanca para simular el 
rcflejo tan earacfceristico, de esta mane- 
ra trata el ojo como si fuera un objcto 
de crisial (fig, 126). Naim almentc. la 
valovacion crovnatica que usted debe 
de haber realizado corresponde a unos 
model os de iluminacion determinados; 
otros modelos c iluminacion difcrcnte 
d an an como resultado una valoracion 
distinia. 

Pucs bien, ya esla. ^Que It parece? 
Scneillo ^verdad? Espero que usted 
practique este ejercicio para compren- 
der major como sc es true tu ran los ojos. 


Fig. 126* Observe que el aeuarelado 
consist# en aplicar sucesivos colores 
diluidos para realzar y dar volumen a 
coda uno de los ojos , es decir f super - 
porter a los colores de base otra serie 
de aguadas para acentuar las luces, 
sombras y reflejos. 


CONSEJOS 

- Cuando pinte el ojo, a veces cs 
co riven rente tenir levemente e! 
bianco del ojo para romper con el 
posible contraste del color del 
papel. 

- Reeuerde que el hecho de que los 
ojos se encuentren dispuestos 
sobre una superficic curvada, o 
sea, la eara. produce que jamas 
podamos verlos como dos formas 
identical, excepio cuando los 
vemos de (rente. 
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Traie )a nariz de Sa mi $ma man era que 
los ojos. Empiece dibujando a lapiz 
nances partieularmente caracl eristic as 
vistas en diferenies posiciones: copian- 
dolas de frente, de tres cuanos y de pen 
111 (fig. 127), La nariz dibujada de pen 
111 no aeostumbra a presenter difieulta- 
des* pero de frente, no hay mas reme- 
dio que tomar como refcrente para 
d ibuj ar! a e 1 con Lorn o y d i me n s i on es de 
la parte inferior de la nariz* las som- 


bras y reilejos que mol dean sus lados y 
su longitud y profundi dad* Le aconsejo 
que usled tambien copie todas las nan¬ 
ces que se le pongan delante de la rnis- 
ma manera que aeaba de haeer la artis- 
La en este ejercieio. Es el memento de 
eolorear, Como en el ejercieio anterior, 
Merchc usa una paleta muy limbada: 
tierra Siena natural, rojo bermellon y 
azul cobaho pam sombrear (fig, 128)* 


Figs, 127 y 128, Para la nariz dehe 
haeer to mis mo que le he indicado 
para los ojos , por lo tan to, basque 
modelos en las personas que se 
encuentran a su alrededory irate de 
estudiarlas, primero a tdpiz y despuds 
pintdndolas con una paieta de colo¬ 
res muy sene ilia para reproducir los 
juegos de luces y sombras. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


Ahora proeeda a estudiar las orejas, 
esas partes de la caheza que los jovencs 
pi mores no suelen tomar en demasiada 
consideraeioo. A1 igual que en las par¬ 
tes an ten ores, retralelas en detail e, 
tambien vistas desde divcrsas perspec- 
livas (tig. 129). Ahora bien. euando se 
pasa a la fase de aeuarelar, debe prestar 
atencion a los di versos pianos y cal i dad 
de sombreados que csla present a. Ho 
primer tugar, extienda la veladura tierra 
Siena natural y rojo bermellon hasta 
eubrir el bianco de la oreja. Anada un 
poco de azul Ultramar a la aguada ante¬ 


rior para resolver las partes de sombra. 
Tenga en cuenta que la cavidad de la 
oreja no debe presenter malices dema- 
siado osctiros, no ha de parecer un agu- 
jero, sino tin piano pietdrico (fig. 130). 

Figs. 129 y 130 . La finalidad de este 
tipa de estudio, que es conveniente 
que repita tres a cuatro veces, es que 
usted se familiarice con la forma 
y las caractensticas de eada uno 
de los elementos que forman parte 
del rostra* 


C0NSEJ0S 

- La solticion para dibujar correc- 
tamente la forma de una nariz con- 
siste en verla como si se tratara de 
un objeto sin vo lumen, sin relieve, 
como si fuera un objeto piano. De 
esta manera se anula el efeeto de 
escorzo. y se percibe como un eon- 
junto de luces v sombras. 

- Estudie su propia nariz ante el 
cspcjo y dtbujela desde diferentes 
posiciones. 
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Figs. 131 v 132> La boca es uno de 
los elementos que cobra mayor 
imporiancia y expresividad. listed 
deherd observer con at en cion sus 
particularidades y curvaturas y 
las comisums de los la bios cuando 
dibitje. 



Abordemos ahora la boca, la parte mas exprcsiva 
del rostro, Empiecc dando volumen dibujando con 
el inismo lapiz plomo utilizado en anteriores oca- 
siones. AI dibujar la boca y los labios, debe incluir 
en el estudio Ja parte inferior de la nariz, asi como 
la barbilla (fig. 131). Prosiga con el inismo lapiz y 
mode la levcmenle las partes sombreadas. Cuando 
usted pruebe a dibujar labios del natural, comp rob Li¬ 
ra que ex is ten diferemes tipologias: gruesos, ft -nos, 
audios, delgados, camosos, voiuptuosos, etc, 'Irate 
en cada uno de estos easos caracterizar el labio con- 
forme a su morfologia. 

Coja el pincel y vueiva a cubrir cada uno de los 
dibujos con la misma aguada color came utilrzada 
en ej ere id os anteriores. A conti nuaci on, util ice rojo 
bermelldn, rojo camun eon una pizca de azul Ultra¬ 
mar para pintar los labios. Preste atencidn a la 
man era de sintetizar la pequena zona de sombra que 
aparece bajo la nariz y la boca. Trata de acentuar la 
diferencia tonal que existe enire el labio superior y 
el inferior. El labio superior, en condieiones de luz 
normal es, esta siempre mas en sombra que el labio 
inferior (fig, 132). 
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EJERCICIOS PRACT1COS 
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La practica de I os ejercicios aqui pro- 
pucstos le permitira dibujar y pintar 
cada una de las partes del roslro con 
mayor conocimienlo de causa. Vea, por 
ejemplo. como lodas esLas expresiones 
(tigs. 133 y 134) eslan logradas a base 
de combi nar d juego de pjos, el movi- 
miento de las cejas. las posiciones de la 
hoca y la disiima sit u ad bn de los par- 
pados. La expresibn de la cara van a 
constantemente euando los diferentes 
demen Los del roslro adoptan dislintas 
formas y actitudes. Pero, sin In gar a 
dudas, para llegar a realizar cstos ejer- 
cicios debe practical - con perse veranda 
eada uno de los elementos faciales pro- 
puestos aqui resueltos en dislintas posi- 
ciones. 


Figs. 133 y 134 . Una vez estudiados 
los comp one ntes del roslro , at re vase 
con las expresiones de la earn, conse- 
guidas a base del juego de las cejas , 
los ojoSy los pdrpados y la hoca* 
Cuando estos elementos se combinan 
en dislintas posiciones, la ex pres ion 
del rostra varia de inmediato. 


CONSEJOS 

- Si usted pretende dar la impre- 
sibn do que los labios esldn mo ja¬ 
des o burned os. basiara con dejar 
una pequena rcserva de bianco cn 
la zona don de quiera simular un 
rellejo. 

- Cuando en la boca aparecen los 
dienies demasiado blancos, exeesi- 
vamentc contrastados con el reslo 
de los colores predom in antes, 
deben velarse con una aguada muy 
transparenie que rompa la estriden- 
cia del bianco del papeL 
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Pintando una Figura Desnuda 

135 


Merc he Caspar va a pi mar un desnudo 
femenino al natural. Le rccomiendo que 
reproduzca el ejercicio utilizando para 
ello la pauta-gula n.° 9. Alii enconirara el 
boceto que a continuacion va a inieiar la 
artista. EJ primer puso eonsisle en deter- 
minar la poslura que va a adoptar la 
modelo. La artista estudia primero cual 
puede scr la pose mas apropiada. 

Tras sugerir varias posictones a la 
modelo, elige la de la figura 13 5 coma 
la dcfinitiva para realizar el ejercicio* 
Es una posicirin frontal-lateral con la 
mode I o sentuda sobre una tarima 
cubierta con una tela de color azul. La 
modelo se lleva las man os a la cinlura 
mien tras flex ion a el torso. 

Empieza dibujando con un lapiz del 
numcro 2. Calcul a mentalmente la aku- 
ra y la situacion que ocupara cl dibujo 
dentro de la superb cie del papeL La 
artista comienza senalando la cabeza 
con un simple ovalo (marcando desde 
un buen principio la situacirin de I os 
ojos, la nariz y la bocaf A partir de ahL 
su lapiz se desliza ritmicameriie de arri- 
ba abajo basta lograr el dibujo estiliza- 
do y sinuoso de la modelo (fig. 136). 
Recuerde que euando se dibuja el euer- 
po femenino las formas deben ser mu- 
cho mas eurvas que las del masculino. 
A bora usted empicce a aplicar una sua¬ 
ve aguada general con un color pareci- 
do a la carnacirin de la modelo. Todavia 
sobre luimedo, sen ale un primer som- 
breado con una mezeia de marron y 
una pizca de rojo carmfn (fig. 137). Vea 
corno a3 pintar sobre acuarela humeda 
se funden y diluyen las manchas sobre 
el color anterior. En estas primeras 
fases, el color debe re sol verse con 
pocos tones y se ha de aplicar con eier- 
ta rapidez. Las zonas de media sombra 
se realizan velando el mismo color de 
aguadas an ten ores, aunque algo mas 
inrenso. Se trata de ir incremental! do 
progresivamente l os Ion os (fig. 138, 
pag. siguiente), aunque tengaen euenta 
que es preferible que la acuarela pre- 
sente una pined ada de menos que no 
una de mas. Observe la figura 139 (pag. 
siguiente). El euerpo en general ofrece 
ah ora mas valoracion tonal en sus par¬ 
tes sombreadas* Las zonas a media 
sombra pueden lograrse mezclando el 
marron con un color anaranjado o tur- 
quesa si lo preliere. 



Fig, 135. Despues de varias pruebas, 
ia modelo adopia una posic ion senta- 
da en la que flexiona la espalda lle- 
vdndose las manos a la cintura. 


Figs * 136 y 137 . Este es el dibujo con 
un lapiz del numero 2 y esta la figura 
que ofrece ana primera aguada 
general. 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


138 



Tenga p re sente que un dibujo de estas 
caracteiisticas no es un retrato, por 
eonsiguientc, trate los rasgos faeiales 
de la modelo con la cofierencia que 
raerece un estudio de flgura al desnudo, 
es decir, un aeabado en el que se expli- 
que la forma, el volumen, el colon sin 
complicarse en obtener un parecido y 
me nos todavia en resolver los peque- 
nos rasgos que caracterizan a la mode- 
lo (fig. 140). Debe evilarse un tipo de 
aeabado que esle en desacuerdo con el 
estilo empleado en el resto de la obni. 
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Figs. 138 a 140. Mercke prosigue 
pintando en tono menory en agua- 
das generales las sombras del cuer- 
pa; asi realza el volumen de este , 
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Como puede ven la resolution de la 
eara es suelta y despreocupada, sin 
excesiva atendon por e! pequeno deta- 
lie. Realiza el volumen de la cabeza a 
dos tones que distinguen claramente la 
media faz iluminada de la otra som- 
b re ad a. Con una aguada Siena natural 
con una pizca de azul Ultramar, pinta la 
sum bra del pelo rapado. Finalmente, 
sbio queda perfilar con sinuosas Jideas 
algunas paries del rostra que, eomo 
puede ver en la figura 141, podra obte- 
ner con el mango del pined biselado, 
En definitiva, el acabado del rostro esia 
en consonance con el resto del dibujo, 
sin pretender un pared do exaeio eon la 
modelo, si no la idea de un conjunto 
armonieo. 

La aetitud de Merc he mientras pint a es 
de maxima con een trad on. alzando la 
cabeza para observar el modelo y vol- 
yiendola a bajar para eomparar la ima¬ 
ge n real con la acuarela que esta reali- 
zando, es un constants mirar aqui, 
mirar alii... 

Defma algunos puntos concretos eomo 
las sombras del torso, el pubis, fa forma 
de I os senos y, con un color rosado, I os 
pezones o let Mias (fig. 142). 

Ah ora la artista se deli cue. Espera unos 
segimdos a que seque la acuarela v 
comprueba que los colores de hi mode¬ 
lo van a ser los definitives. Le aconse- 
jo que uslcd tambien, llegado a este 
estado, deje secar un poeo la acuarela, 
ya que el color, una vez seco, ticride a 
verse mas pa lido, mas claro que cu un¬ 
do lo apkeamos, 

Bien, pees una vez se ha convene (do de 
que el cuerpo de la modelo ha quedado 
cor re eta me nte explicado, retome el 
pined, Ifmpielo cuidadosamenle y, con 
un azul Ultramar con una pizca de 
marron (casi imperceptible), pi nte la 
tela de mode que dsta siluetec el con- 
lorn o de la modelo of red end o mayor 
contraste (fig. 143). 



Fig, 141 Pinte de manera 
sintetica las facetones del ros¬ 
tro media nte una aguada uni- 
forme que insinua la situa- 
cion de cada uno de los ele- 
mentos. 

Fig, 142, Pinte a continua- 
cion con una aguada rosada 
las te till as y los lahios de la 
modelo. 






143 



Fig, 143 , Pinte el color azulado de la 
tela que cubre la tarima, aunque sin 
definirla detnasiado. 


CONSEJOS 

- Procure trabajur con rapidez e 
interrumpa su trabajo cada 15 o 20 
minutes para perm iOr que la mode- 
lo deseanse. 

- A fos artistas principiantes, si 
pueden escoger, les aconsejarfa 
trabajar con mode los feme run as. 
aunque con una que no estuviem 
demaskdo del gad a. plies para pin- 
tarla necesitanan un mayor conoci- 
miento de la anaiorma humana. 

- Trate de practicar del natural y 
procure que la figura ado pie tarn- 
bien post uras naturales; siempre 
que le sea possible, evile reproducer 
fotografias que se caractericen por 
su excesiva rigidez y estilismo. 
Ademas, el modelo natural sierra 
pre contiene mucha mas inform a- 
cMn que una simple imagen plana. 
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EJERCiCIOS PRACTiCOS 
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Y he aquf cl resultado final (fig. 144), 
una pmtura de ana figura desnuda hien 
p roporcionada, bien construida y per- 
fectamenle annonizada par lo que res- 
pecta a los colores. Quizas listed se 
slenla lent ado a dar un mayor real is mo 
a la acuarela, a a nadir mas formas, mas 
colores o incluso a concretar detalles... 
No se lo aconsejo, pues la mezcla o 
superposicion excesiva de colores 
podrfan acabar ensuciando los tonos, y 
eslos, en lugar de dejar respirar el bian¬ 
co del papd. se volvcrfan mas opacos, 
cl dibujo perdu n a mtensidad Ilegando a 


perjudicar seriamente el acabado. 

Es posible quc us ted hay a tent do pro- 
blemas para dibujar la pose de la mode- 
3o. El secrclo para dibujar eon cierto 
exilo la figura es bastante scncillo: bas- 
ta con fijarse en el cuerpo que va a 
represents e inscribirio dentro de una 
figura geometrica (sea el triangulo, el 
cuadrado, el rombo, el recl&ngulo, etc). 
For ejemplo, cste caso se trata de una 
perfecia composiddn triangular. Estc 
metodo tarn bien le ha de servir para 
cent tar cl dibujo en la hoja de papel. 


Fig. 144. A k ora puede comprobar en 
la acuarela acabada los resultados de 
todo el proceso de su trabajo. Es una 
perfecia acuarela de una figura 
feme tuna desnuda. 
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Pintando una Figura Vestida 


Ester Llaudet va a pintar ahora una 
figura vestida. En primer lugar e! 
modelo se sienla en un laburete alto 
(fig. 145). El cuerpo esia en position 
frontal y la cabeza esli mirando a la 
derecha, de esta manera aplica uquel 
consejo de Ingres a sirs alumnus: 
*Fijaos en la “pose” de la cabeza y 
el cuerpo, FI cuerpo no debe seguir 
el movimiento de la cabeza*. 

A si pues. cuando listed practique estc 
ejcrcieio con un modelo, trate de apli- 
caresle sencillo principio. 

Pero eontinuemos.,, HI fotografo ajusta 
la iluminacion del modelo, que sera 
frontal-lateral. Ester se sienta jusio 
enfrente y estudia el modelo durante un 
buen rato, Exatnina lbs colores, los 
contrastes y la iluminacion. Coge un 
lapiz plomo del ntimero 2 y empieza a 
dibujar el modelo con un simple con- 
torneado, con ausencia de sombras (fig, 
146). listed puede ver rep re sent ado 
esle mismo dibujo en la pauta-gufa 
mi mere 10: tome la y acuarelela 
siguiendo las iudicac tones que vienen a 
continuacion. 

Inicie la acuarela construyendo la earn, 
superpomendo sucesivus manchas. Y 
hagalo pintando con los siguientes 
colores: una aguada de Siena natural 
con un poco de bermellon en la parte 
ilumi n ad ay un a p i zc a de 1 i e rra s o m bra 
tostada y azul de Prusia en la pane 
sovnbreada (fig, 147), Los ojos apenas 
apareeen sen a 1 ados. 

Prosiga extendiendo los colores, bus- 
eando desde un buen principio la carao 
lerizacion del personaje, pues en la 
base de todo retraio debe estar presente 
la busqueda tie la semejunzn con el 
modelo. Como venL v desde el inicio la 
artista ha empezado a trabajar los ojos, 
pues eonsidera que en el los reside el 
alma de todo buen retruto. listed es 
capaz de lograr eaptar con precision la 
mii ad a del modelo, el parecido sera 
aiiu mayor (I1g, 148), Las sombras de 
los ojos, los parpados y los lagri males 
ba n si do resueltos agregando a la pale- 
la anterior una pizca de azul de Prusia. 
Recuerde que es convenient que dis- 
ponga junto a la caja-paleta de un rollo 
de papel absorbente. para que ubsorba 
agua o color, camo si fuera una esponja. 
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Fig, 145. Ester ha Colorado a stt 
modelo de la manera que le ha pare- 
cido mas interesante: con el cuerpo 
vislo frontalmenie y la direccidn de la 
cabeza ligeramente laden da. 

Fig. 146 , Este es el dibujo del con- 
junto mediante un trazo lineal grueso 
y seguro. 

Pig, 147. Ims formas v los volume ties 
de la cara se van deUmitando como 
consecuencia de valorar con aguadas* 
Fig , 148. Ims ojos se construyen por 
aplicacion de pequenas manchas y 
trazos sucesivos V superpuestos hasta 
lograr una se tub lama casi exact a. 
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Pero prosiga...; y pi rite el jersey coo la 
mezcla de azul Ultramar con rojo ear- 
mfn y marron Van Dyck. Para el cabe- 
IJo litilice el mis mo color den so apJica- 
do en el jersey, airnque con mayor can- 
tidad de marron (fig. 149). 

Como puede listed apreciar, la pintora 
resue]ve progresivamente cada parte 
mediante sucesivas aguadas, de manera 
que la imagen va surgiendo coma si 
fuera un rompecabezas digs. 150 y 
151). Con un poco de azul de Pros i a y 
Siena pinte el cuello resize! to con trcs 
ton os. La earnacidn de Jos brazes se lia 
realizado con la tnisma mezcla que 
hemos utilizado para la cara (fig, 151). 
Vea edmo los brazos constituyen una 
composicton en si misma, con un peso 
dptico bien equdibrado. 

Despues de dar un breve descan so al 
modeio, la pintora aprovecha para ver 
como evoJuciona el reirato* 

Tras unos insiantes, re tom a la larea y, 
con el pined del numero 6, prosigue y 
pinta la ropa con un solo tono, sin 
superposieiones ni valoradon alguna. 
Finaliza esta fase cubriendo el bianco 
del fondo con un gris azul ado obtenido 
dc anadir agua a la mezcla que ha 
sobrado de pintar la c amis a (fig. 152, 
pag. siguiente). 


Fig , 149 L Conforme avanza el traba- 
jo , los hlmicos del papel se van 
cubriendo de nuevos tonos en una 
busqueda constante para lograr la s 
tonos mas adecuados ; 

Fig. 150 . Vea coma la artiste trabaja 
con much a e&pontaneidad, aunque 
aplica aguadas planes sin valorar ni 
luces ni sombras. 

Fig . 15L Se senate la position de los 
brazos, que ofrecen un peso optica 
bien equilibrado. 
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Ahora lave el pincel y, con un poeo de 
carmfn y rojo, de un primer loque rosa- 
do en los labios y retoque y pcrflle 
algunos rasgos de la eara; en deflnitiva, 
ahade detalles a Jos rasgos faciales para 
lograr el m&ximo parecido con el suje- 
lo (fig. 153). 

Una vez. extendidas ias aguadas estruc- 
turales basicas, es el momento de dar 
un ligero sombreado en la eamisa: asi 
se senalan los pliegues y contornos con 
trazos lineales que se ban resuclto 
superponiendo el rnismo color, aunque 
algo mds intense, sohre la aguada ante¬ 
rior ya seca. Frjese ahora en el impor- 
tanle papel que dcsempenan los brazos 
y las manos del modelo para reproducer 
aquella expresidn de melancoliea espe- 
ra que transmite la mirada. Es el 
momento de detallar las man os eons- 
truyendo de menos a mas con sucesivas 
veladuras de tierra Siena quemada. Vea 
como poco a poco la masa do color pia¬ 
no que tine los brazos va adquiriendo 
volumen propio (fig. 154). 

153 


Fig. 153. Compruehe mejor la tecnica 
de esta acuarela en la ampliacidn del 
rostra. Vea cdmo este refleja perfecta- 
mente la pskologia del personaje. 

Fig. 154 r Ims formas y los volumenes 
se van delimitando como consecuen - 
cia de apliear sucesivas veladuras 
que senalan las diferencias de tano 
de la cam is eta, los brazos y el jersey. 


Fig . 152. Los blancos 
del papel han quedado 
completamente cubiertos 
como consecuencia de 
apliear sucesivas agua¬ 
das. Ahora ya puede 
proceder a so mb rear 
y a detallar. 
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EIERCICIOS PRACTICOS 


WM vgnBto 



Trus finalizar an Ultimo paso en d que 
se ha incluido tcxiura y tones medics 
en la camiseta, podemos dar por con- 
cluido cl ejercicio. Se habra dado usted 
cuenta de que la pintora ha variado el 
color general desplazandolo hacia una 
gam a de colores mas dara que los que 
inuestra la fotografia. 

En el retrato terminado de la flgura ves- 
uda, Ester ha Jogrado las tres faetores 
que habia prevista de antemano, y que 
usted debe intetitar obtener tambien. El 


primer factor es la calidad arlfsiiea, 
reflejada con ana acuarela de dibujo 
seguro, de tecnica experta y de co lores 
ajustados, El segundo es el excelente 
parecido que rnantiene con el sujeto 
retratado, Y el tercero y ultimo es el 
notable tratam lento de las t ex turns de la 
ropa que viste el person aje. Hag a la 
prueba y vca que por poco que se fije 
sera eapaz de imaginar las diferencias 
de tacto que distinguen el parttaltin, la 
c ami seta y el jersey anudado. 


Seguramente usted habra oscurecido cl 
color de fondo. Si es asf. no ereo que 
hay a side una buena idea, plies en bue- 
na parte el impacto de csta obra prece¬ 
de del peril! fuertememe silueteado que 
por contraste reaiza la presencia del 
personaje* 

Fig. 155 . He aqui el punto final at 
desarrollo de una pintura del retrato 
de un personaje vestido. 
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Pintando Grupos de Figuras 
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Cuando dibujamos o pin tamos cualquier espacio 
urbano, es logico que lo encontremos poblado de 
figuras* algunas paseando. otras sentadas tranqui- 
Jamente a leer o tomando el sol, etc. Ya los impre- 
sionistas, en un alarde de srntesis, incluyeron gra¬ 
pes de figuras en sns paisajes, Y digo en un alarde 
de sintesis porque resolvierort las figuras eon ires o 
cuatro loques de pi nee!. 

En el siguiente ejercicio le ofrezco la oportunidad 
de apre rider a pintar en sintesis a partir de la inter¬ 
pretation de un conjunto de figuras que estan 
tomando el sol en la playa de Palamos* un pueble- 
ciio del noreste de Espana que se Ilena de luristas 
durante el verano (fig. 156). Para desarrollar e) 
paso a paso volvemos a con tar con la habilidad de 
1 a ac uareli sta Merche Caspar. Vamos al I a. 

Como siempre, con un l^piz del numero 2, cm pie¬ 
ce dibujando el conjunto a gwsso modo , sin dete- 
nerse en los detailed (fig. 157). Cuando sc realiza un 
ejercicio como este a! aire libre, le recomiendo que 
empiece dibujando aquellas personas que se hallan 
sentadas* pues habitualmente permanecen durante 
mas tiempo en la misma posicidn, pase despues a 
resolver las figuras en movimiento* tratando de 
meniorizar aquello que ve, para dibujar con pocos 
trazos todo lo que reeuerda de memoria. 

La artisla toma un pincel del numero 12 para velar 
el cielo eon una aguada que sc obticne mezdando 
diversas lonalidades, azul Ultramar, azul de manga¬ 
nese y rojo bermellon, en diversas proporciones. 
Haga usted lo mismo en su acuarela, Mezcle 
mayor c anti dad de rojo para conseguir un violeta 
en la parte superior del cielo y mayor cantidad de 
azul de manganese sabre la succsibn de tejados y 
sobre la iglesia (fig. 158), 158 



Fig, 159. Piute las tanas de las casus t 
el campanario y la vegetacidn lejana, 
esta ultima can demos aguadas de colon 
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Fig. 156. Con este modelo f vamos a 
iniciar un estudio de un genera de 
amplia tradicidn en la pintura: el 
paisaje con figuras. 

Fig , 157 . El dibujo, como siempre, 
estd resuelto inicialmente con un 
lapiz corriente del numero 2 . 

Fig . 158 > Inicie su pintura color can 
da el fondo con toques de color 
violdceas * 
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A continuacion, pruebe a resolver alia prima la iglesia 
y el cam pan an o con un marrdn sepia; las casas y teja- 
dos, con pequenos toques de ese mismo color y viol eta; 
la linea de arboles, con la mezcla del violeta anterior y 
un verde esmeralda (fig. 159, pag. anterior). Vea como 
el conjunto de colores alejados presenta una gania frfa, 
mientras que en el primer term!no de la fotograffa pre- 
dominan los colores calidos. Con ello se trata de inter- 
pretar la idea de colores proximos y colores alejados, 
intensificando los colores que ofrece el modelo real. 
Con una paletina ancha, la artistu aplica un ocre dilui- 
do, de manera que este apenas cubra el trazado del lapiz 
que deberia estar presente durante todo el proceso de 
ejecucion de la obra; de esta manera conservamos el 
trazado del lapiz como una pauta para ir si man do una de 
las figuras (fig. 160). Merche prosigue cubriendo los 
hi an cos del papel pero deja en bianco, para mas adelam 
te, el grupo de iiguras que quedan en primer termino, El 
agua del mar, al fondo a la derecha, se resuelve median- 
te un degradado hecho con azul de manganeso, La artis- 
la continua pintando los vivos colores de las sombrillas 
y de las toallas que encontramos habitual men te en la 
play a, aplicados con un unico tone sin superposiciones 
(fig. 161). 

Resuelva ah ora las figuras mas alejados con un toque de 
pincel para las piernas: otro para los brazos, la cabeza y 
el banador, y un ultimo toque de color rosado para 
recrear el estampado del banador (fig. 162), 





Site. 

_ 


Fig. 160, Con una amplia aguada 
muy diluida tina el bianco del papel 
de un color ocre. Este sera el color 
base de la arena de la play a. 

Fig, 16L La pintora sigue anodicndo 
colores at conjunto, con anas toques 
de color amarillo y carmm en som¬ 
brillas y toallas. 

Fig . 162 . Con un pincel muy fino 
resuelva de manera sintetica las figu¬ 
ras que se encuentran en la lejania. 
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Resuefva las dem&s figuras alejadas tambi^n efectuando este 
sencillo ejercicio de smtesis. Vca el resuliado (fig. 163), 

Para las figuras que quedan en term i no medio el metodo que 
u sled deberfa emplear es pared do, aunque estas ex i gen un 
mayor nivel de concrccion. Vea en la fig lira 164 como la car- 
nacion de las figuras ofrece di versos ion os y retlejos, sufi- 
cientes para sugeiir el volumen. PinLar figuras con esta 
desenvoltura requiem por su parte de cierta, por no decir 
mucha t prdctiea. La ealidad de la figura de la deredia res- 
ponde a una vision rapidn y a la capacidad de Merehe de cap- 
tar sin teti came nte el movimiento, la forma y el color. Vea, 
por otra parte, como no existe ningun rasgo facial que iden- 
tifique a los person ajes. Por lo tanto, no hace faka que pier- 
da fiempo intentando caracterizar a las figuras, 

Como puede ver 7 la artista opta por 
dejar respirar cl bianco del papel en 
diferentes areas del cuadro para dar asf 
mayor Juminosidad a la escena (sombri- 
llas, casas blancas del fondo, toallas, 
nubes) (fig. 165). 

A medida que usied se acerque al final 
del ejercicio, verd que las figuras van 
cogiendo euerpo. Para los tones de piel 
de las figuras del primer termino, apli- 
que una primera aguada de color Siena 
natural y una pizca de rojo bermellon. 

Mientras esta primera pasada se man¬ 
tic ne burned a, anada tierra sornbra tos- 
tada para senalar las sombras. Para real- 
zar la figura que se encuentra bajo la 
sornbra del parasol que queda eortada 
en primer termino, bastard con superpo- 
ner una patina general con un color tie- 
ua diluido, dandole asf ese aspecio mas 
sombreado. La obra ya se encuentra a 
punto de term in arse. Solo queda pintar 
el pelo del grupo de figuras cereanas c 
insinuar la cara de los personajes mas 
proximos, aunque de manera poco defi- 
nida (fig. 166). 


Figs, 163 a 166 . Prosiga la pintura a 
base de pequenos toques, cubriendo 
progresivamente los biancos del 
papeL Las figuras que se encuentran 
en termino medio requieren un 


mayor nivel de c one redo n frente a 
aquellas que se encuentran en la 
lejania , aunque menor f rente a las 
situadas en primer termino . 


CONSEJO 

- En este c ap kill a mi unico eonse- 
jo es que repita este ejercicio 
varias voces, si usted lo desea utili- 
zando en un principle) fotograffas o 
ilustraciones y despues pintando 
del natural en lugares donde pueda 
encontrar gente en posturas y aeti- 
I tides diferentes, por ejemplo en el 
parque, en tin bulevar o plaza, don¬ 
de pueda sentarse edmodamente a 
romar apuntes. 
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Como puede ver en la obra final, la 
artista ha realizado una interpretacidn 
libre del tenia, modificando algunos 
colores y omitiendo parte de las figuras 
qoe aparecen en la fotografia que sirve 
de modelo. Seguramente, cuando us ted 
real ice este cjereicio del natural tendra 
problemas en bosquejar las figuras, 
pues estas general men te sc mu even. No 
deje que este hecho le complique la 
operation. Si esto le supone un incon- 
veniente, mi consejo es el siguiente: 
cuando usted ejercite este tipo de dibu- 
jo que requiere cierta rapidez, debera 


eludir los detalles y prestar atencidn a 
la interpretaci6n del modelo. En otras 
palabras, ha de pintar a grandes rasgos, 
dar forma a los objetos, con unos trazos 
sueltos. Esta nietodologia requiere 
rapidez y amplitud en la ejecucidn de 
los trazos* El artista debe crear una pin- 
tura simple y fresca mediante el habil 
uso de la mane ha y los apropiados 
toques de colon Si, a pesar de esto, no 
ha podido acabar de pintar una figura 
porque de pronto se mueve o eambia de 
position, no se preocupe, vera que 
todas las personas suden repetir a 


menudo las mismas posturas, de modo 
que, si conttnua atento, podr& cornple- 
tar el dibujo con posteriori dad. 


Fig, 167. Merche Gaspar continuo 
durante un rata retocando, en silen- 
cio; comprobando la acuarela, ale - 
jdndose un poco, acercdndose f 
mirando de nuevo. En realidad 
podria dejarlo asi \\ tras reflexionar 
durante unos instantes, asi lo dejo , 
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Pintando el Retrato de un Personaje Celebre 
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Ester Llaudet, excel elite ret rati sta, va a 
pi mar otra vez para nosotros, Esta vez 
pintara, de una fotografia, uno de los 
mitos por excelencia del cine, Hum¬ 
phrey Bogart (fig, 168), Y lo hard, igual 
que usted, consEruyendo con la tecnica 
de dibujar con cuadricula, que consis- 
te en cuadricular el retrato, a ser posi- 
hie a partir de una imagen o retrato mas 
pequenos, y transportar la imagen 
sobre el papel para reproducirla a 
mayor tamano, Si el modelo se trata de 
una fotocopia, puede usted cuadricular 
directamente sobre la imagen; si lacua- 
drfeula ha de ser realizada sobre una 
fotografia de 15 x 11 cm (como es el 
caso) o de un tamano mayor, cabe la 
posibilidad de cuadricular un acetato y 
situarfo encima de la imagen o fotogra¬ 
fia (fig, 169). 

Antes de empezar proyecta una cuadn- 
cula sobre el papel de dibujo, es decir, 
traza un reticulado hecho con regia y 
escuadra. Senala las coordenadas: a la 
izquierda pone los numeros; en la parte 
superior el orden es alfabetico. Vea con 
mas detalle el cuadriculado en la pauta^ 
gufa ntimero 11, pues £se va a ser el 
punto de partida de este ejercicio. Una 
vez disponga de la pauta mencionada le 
invito a que repita el ejercicio guiando- 
se por las indicaciones que siguen. 
fnicie el retrato de Humphrey con un 
dibujo realizado con el lapiz 2B (fig. 
170). Basta con encajar el modelo a 
partir de la serie de coordenadas comu- 
nes de la fotografia y el papel. Vea 
como ahora Ester borra la cuadricula e 
inicia la pintura propiamente dicha; en 
su caso eso no sera posible, pues el 
cuadriculado se mantendra visible 
durante todo el ejercicio. Se einpieza, 
como sienipre en estos casos, por una 
primera aguada resuelta en pocos tonos 
dados con celeridad; primero aplique 
un tierra sombra tostada para la parte 
iluminada de la americana v el sombre¬ 
ro, Sin apenas detenerse, anada un 
segundo tono color sepia para las zonas 
mas sombnas del sombrero y de la 
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Fig* 168* He aqui el retrato de 
Humphrey Bogart que se ha 
tornado como modelo. 

Fig. 169. Aqut tiene un sencillo 
cuadriculado superpuesto a la 
fotografia con sus coordenadas 
del 1 at 10 en vertical y de la A 
a la Gen horizontal 
Fig. 170. El cuadriculado nos 
permite establecer una rclacidn 
de correspondencia entre las 
cuadriculas de la foto y las del 
papel 

Fig. 17L Una vez ohtenido el 
encaje inicial, solo quedard 
horrar la cuadricula y empezar 
pintando extensas aguadas 
monacrumas. 


americana (fig. 171). Si con esta pri¬ 
mera valoracion, su acuarela tiene una 
apariencia incomplete no hay motive 
de preocupacion, ya precedent mas 
ad el ante a resolver los deialles. 

La artist a prosigue y tom a un pined de 
mayor calibre para cubrir el fondo con 
un degrad ado resue I to con dos colores: 
azul Ultramar y amarillo iimdn. Los 
aplica muy diluidos dejando que por si 
solos se fun dan v creen aguas. 
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Fig. I72. Los acres y tiaras destaean 
la figura de esefondo, pintado con 
azul y amarillo. Conforme el trabajo 
avanza, busque los tonos mas ade- 
cuados para la cava. 

Figs . 173 y 174. El dibujo de la forma 
de los ojos es nitty import ante en el 
proceso de la obra , ya quo estos ele- 
mentos son definitives para lograr un 
parecido absolute* 


Tras limpiar y enjuagar el pined, apliea otra aguada rosada 
que cobra el bianco de la eara T dejando de antemano unas 
pocas reserves de bianco que eorresponderan a las orbitas 
oculares, a la zona iluminada de la nariz v al reflejo de los 
labios (fig, 172). Es precise advertir que en estos primeros 
estados la pintora utiliza los colores muy diluidos. 

Sin interrupcion alguna, precede a intensificar los tonos de la 
cura, acentuando asi las zonas iiuminadas y sombreadas del 
rostro caracterislicas de una iluminacion frontal-lateral. 

Es hnportante saber que cl trabajar con pinceles de menor 
tamano le otorgara mayor precision y semblanza a su retrain. 
La cam debe resol verse buscando una suces ion de colores 
pareeida a la usada en el ejercicio «Pintando una figura vesti- 
da», ap Head os siempre c nan do la aguada anterior aun se man- 
tiene humeda. Por otra parte, tenga presente que los ultimos 
toques dc maxima inlensidad de color deberan, por el contra- 
rio, extenderse cuando la zona hay a secado. 

Comience a caracterizar el personaje por los ojos (fig. 173). 
Como aconseja Ingres, todo retrato debe empezarse por esa 
parte del rostro. tratando de construir v pintar progresivamen- 
te. Primero se ha de detallar la forma de un ojo y luego se ha 
de pasar a a resolver el otro. Entonces el parecido complete se 
obtiene cone ret ando los ojos. Para los ojos Ester utiliza colo¬ 
res mucho mas densos. Pongalo usted tambien en practica. 
En esta 1’ase tendra que tener mucho cuidado, pues un color 
que se apliea densamente es diffcil de corregir en caso de 
comcter algiin error (fig, 174). 
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Para dejar coino definitivos I os ojos 
s61o queda aplicar una veladura con an 
marron muy diluido para asf romper el 
bianco de I os ojos. De esia manera el 
contraste no es tan Ilamativo. 

Una vez pintados los ojos, Ingres acon- 
sejaba pasar a la nariz. Resueltas con 
exito estas dos partes del rostro, se 
hahrd logrado el 75 % del parecido eon 
el personaje (fig. 175). A1 ver el retrato 
de esta manera eomprobara que aun 
ofrece una aparieneia de boceto, Mien- 
tras los ojos y la nariz ya son una re ali¬ 
dad, el resto es todavfa un proyecto, 
una pintura a medio hacer, que aun asf 
ofrece «el caracier de parecido que al 
final se perfeccionara» (fig. 176). 

Pero prosiga: con el mismo pined del- 
gado eon el que ha pintado los ojos pin- 
te ah ora la boca, con una mezeia de tie- 
rra sombra tostada y un poco de ber- 
rnelldn. Con trazos lenios y meditados 
sinteliee las pequehas hendiduras que 
aparecen bajo ia nariz y la barbilla. y 
acentue la difereneia tonal que cxiste 
entre el labio inferior algo mas ilumi- 
nado que eJ labio superior, de un color 
algo mas intenso, Una pequeha reserva 
de bianco basta para simular el retie jo 
(fig. 177). 

Finalmeme, ademas de completar o 
recti Hear los detalles tonales del dibu- 
jo, de unos pequehos pert] lad os line a- 
les en la pajarita del euello, solapa de 
la amerieana v camisa, aunque sin tra- 
bajarlos demasiado (fig. 178, pagina 
siguiente). 


CONSEJOS 

- Util ice un rot u I ad or permanente 
para dibujar la cuadncuia sobre la 
foto. 

- No olvide que es import ante 
dibujar una cuadncuia con las 
medidas perfectamente ajustadas. 

~ Alejese del cuadro al terminar 
cada fuse para hacer los njustes 
neeesurios. cereiorandose, de esta 
man era, quo las re lad ones tonales 
comesponden a ia realidad. 



Fig, 175. Una vez terminados los ojos 
y la nariz, se ha logrado ya un 75 % 
del parecido con el modelo . 

Figs. J 76 y 177. En esta ultima fuse, 
se ha de centrar en estudiar la posi- 
cidn de la boca y los pequenos deta- 
Ues que aun quedan par resolver en 
la earn. 
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EjERCICIOS PRACTICOS 



ITS 


Fijese en la fig, 178, Hn euanto al pare- 
eido, compmebe qua es eertero y preci- 
so, y estoy casi convencido de quo 
usted tambien lo ha logrado en su dibit- 
jo. Y si por el contmrio no lo ha obte- 
nido. no se ahrurne,,. praclique el dibn- 
jo de los ojos en un papel aparte tantas 
veees como sea necesario, plies, como 
ha podido usled eomprobar, el sccreto 
de un buen retrato reside en la mirada 
del relratado, ya que esla l ran smite el 
alma v la psicologfa del person aje, 


Observe por otra parte la resolution de 
la narizja forma correcta de la boca, el 
jnego de luces y sombras en el sombre¬ 
ro y cn la ropa. Compruebe los efectos 
y la gam a de tones que la artista use en 
la car a y irate de comprender como 
ohm vo dichos efectos. 

Cuando hay a acabado este ejereicio. le 
aconsejo que tome la fotograffa de una 
persona conocida, familiar o fainosa, y 
dtspbngase a hacer un retrato con aeua- 
rcla con el metodo que le he en sen ado. 


Fig. 178. Como puede usted observar, 
se trata de un exeelente trahajo, con 
una paleta limitada, aunque perfecta¬ 
me nte valor ado y matizado. Vea la 
resolution final de los ojos , la nariz 
> f la boca , elementos siempre diftciles 
de cone re tar en una acuareta. 










Pintando el Retrato de un Familiar 
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Pere Llobera, y listed iambi va a 
pintar el retrato de un familiar a la 
acuarela. Puesto que ya hemes traVado 
con profundidad el retrato de modelo 
en el estudio bajo distintas poses, be 
crefdo conveniente trabajar con el 
modelo cuando este esta congelado en 
un instante y no situado cuidadosamen- 
te para posar. Adem£s T seguro que 
usted dispone de este tipo de imageries 
iugaees en sus albumes de vacadones 
fami Hares. Este tipo de fotograffa 
espontdnea que capta la eamara es algo 
qoe recuerda a las obras realizadas por 
los grandes maestros impresionisias. 
Como puede usted ver, el modelo esco- 
gido es una tipica estampa veraniega, Es 
una instantanea captada durante un pla- 
cido dia soleado en un barco que nave- 
gaba por el cauce de un rio (fig. 179). 
Pere super a la primera fase con un 
dibujo lineal, de trazado tenue v poco 
marcado pero perfeclatnenie ajustado a 
la postura del modelo, segun puede 
usted comprobar en la figura 180. 
Como puede ver, el dibujo prescinds de 
detalies (la posicibn de los ojos, la 
boca..,)- Pere comenta al respeeto: 
«prefiero no hacer el dibujo muy deta¬ 
il ado, a medida que voy trabajando v 
avanzando la acuarela ya ire reparando 
en los diversos pormenores». 

Tras superar ese primer estado ernbrio- 
nario que es el dibujo, tome un pincel 
del numero 10 y proceda a extender las 
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Fig. 179. Una de las miichas fotogra* 
Jjas de las vacaciones que usted 
guarda podria ser un modelo exce- 
lente para su proximo acuarela . 

180 


Figs. 180 y 181. Con un pincel del 
numero 10 aplique una primera fase 
de color i cubriendo toda la superficie 
del cuadro con aguadas uniformes. 


prim eras aguadas. Comience apUcando 
una rnezcla compuesta por tierra som- 
bra tostada con un poco de rojo berme- 
lldn para el color de la pie! (muy agua- 
da, casi transparente), un gris de Payne 
con un poco de verde para el agua del 
fondo y un poco de sepia con negro 
mariil para el pelo (fig. 181). 
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EJERCICIOS PRACTICOS 


182 



El artista prosigue trabajando el fondo, 
oscureciendo y extendiendo la aguada 
anterior, con arid ado de no rebasar el 
perfil de la silueta, En la camiseta, deja 
en reserva el color bianco del papel 
(mas tarde ya se preocupara de anadir- 
le algunos valores). Mancha el panta- 
lon con una aguada azul-gris (azul 
ul Iraniar y el sobrante del color came) 
(fig. 182). Preste atencion al rostro; vea 
como las sutiles variacioncs ton ales, a 
pesar de ser aplicadas dc forma plana, 
se combinan para crear sobre la piel 
cierla intcneion de tridimensionalidad. 
Tras esa primera y tfmida fase de man- 
chado, pinte usted lambien con un pin- 
cel del niimero 6 la barandilla roja 
sobre la que se apoya la figura con una 
capa densa de hermellon. Deje en el]a 
porciones en bianco para representar 
los toques de luz. Asimismo, situe con 
un poco de marron las pocas somhras 
que se evidencian dejando asi definiti- 
vamente resuelta la barandilla. Ahora 
pinte en azul intense las franjas de la 
camiseta acentuando el escote de la 
espalda, Deberia fmalizar esta fase 
extendiendo una segunda aguada en el 
pantalrin {fig. 183). 

Pcre continua tratando las areas som- 
breadas y los pliegues de la camiseta 
eon unas aguadas respect! vamente, tie- 
rra sombra lost ad a y gris. Ahada usted 
tambien cl dctalle aneeddtico de la tira 
del banador azul ado que sobre sale por 
uno de los tirantes de la camiseta (fig. 
184). Ffjese que el uso diferenciado de 
las tonalidades crom&ticas, que crea 
formas bien delinidas, queda bien 
resuello con las zonas iluminadas, don- 
de se ha reservado el bianco del papel. 


Figs, 182 a 184 , Esta base de colores 
pianos es un punto de referenda 
excelente para ir construyendo 
la acuarela de me nos a mas con 
sucesivas ve lad urns. 
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Intensifique ahora los tones del fondo. 
En es ta obra la sen sad on de profundi- 
dad viene dad a par un fondo tratado 
con visibles pinceladas dispuestas cn 
una misma direccidn. Es una pinedada 
que recucrda fas obras que practicaban 
los impresionistas. 

Ffjese como ha ido evolucionando eJ 
roslrn listed tendra que haber trabaja- 
do de manera progre-siva con sucesivas 
veladuras los tonos de pid en las zonas 
do luces y do sombra (Eg. 185). 

Su acu are la cn este estado deberia pre- 
sentar ya un juego suficieme dc lonali- 
dades y unos valores -Juz y sombra- 
resueltos de manera sintelica sin exce- 
siva matizaciOn. Esto sc debe a que sc 
ha utiiizado una gama cromaiica sim¬ 
ple: los colores cremosos y cdlidos de 
la carnc en contraste con el rojo I lama- 
tivo dc la barandilla y los colores frios 
del pantalon y del fondo (fig. 186). 
Ahora soio que da resolver un pequeno 
detalle: definir con un matron intense 
la posidon de los ojos y la boca (fig. 
187* pagina siguienle). 


CONSEJOS 

“ St us led trabaja con capas de 
color del gad as en lugar dc densas. 
sera me nor ef peligro de cubrir la 
superiicie del papcl demasiado 
precipit adamente. Las veladuras 
delgadas resultan mas ladles de 
revisar y corregir que las densas. 

- Man ten ga la pa Ida de colores tan 
simple como le sea posible. L.a 
calidad de un ditmjo no depends 
directamente dc la riqueza de to¬ 
nal idades y de colores distinlos, 
sino de la habilidad con que eslos 
sc ban utiiizado para explicar la 
forma. 



Figs. J85 y 1H6 * Frogres ivam en (e los 
malices se van enriqueeiendo, se va 
modelando la came, se van acusando 
los volumenes y el parecido con el 
mod do. 
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EJERCICI03 PRACTICOS 



Compare el resultado final de esm pin- 
lura con la acuarela que usted ha hecho 
y eompmebe si se ban resuelto los pan¬ 
tos quc eito a continuacidn: 

1. °A pesar dc trabujur con agendas 
plan as, los miembros deben prescntar 
rcdondez, es decin los tonos de piel que 
se ban ido superponiendo sucesiva- 
me rite de lo dare a lo os euro deben 
con tome ar las formas (vea a modo de 
ejemplo el brazo izqmerdo de la mode- 
lo o la resolucion del rostro). 

2. ° Vea el papel que desempena el 
fondo, haciendo que la figura sobresal- 


ga y cobre importancia. En esle sent ido 
es importante que los colores de la 
figura armonicen eon el tone del rondo 
que acaba de pi man Para que esto suce- 
da debe anadir end color de fondo un 
poco de la mezcla que se ha utilizado 
para piniar la carnacion de la figura. De 
csta manera los tonos del fondo armo- 
nizan eon el resto de la acuarela. 

3.° Fijese en c6mo ej ariista ha pres¬ 
cind ido de concretar de manera dctalla- 
da los rnsgos JYsicos que caracterizan a I 
personaje } es deein deja de lado los 
aspectos tec nicos quc ayudan a conse- 


guir el parccido con el modelo. Lo mis- 
mo le aconsejo a usted; rnueslrcsc mas 
imeresado en captar la espon land dad y 
fugacidad de la imagen que en lograr cl 
maximo parccido con el modelo. Como 
usted sabe, el artista dene sobre el foto- 
grafo la ventaja de que puede suprimir 
aquellos elementos de la reaiidad quc 
no le imeresan o decidir el grado dc 
dcfmicidn dc una obra. 

Fig. 187, Esle es el estado final de la 
pintura con acuarela del ret rat o de 
un familiar. 
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Pintando el Retrato de una Nina 


Mere lie Caspar va a pinlar el retrato de 
una nina. Esto nos permitira explicar 
dos aspectos del retrato que aun no 
habiamos toeado: pin tar el retrato cn 
base a las proporciones propias de un 
nine y una eabeza vista en position de 
perfil. 

El modelo pmpuesto es una nina que 
mini a i raves de los eristales de una 
ventana. La eabeza, may eslaiiea, apa- 
rece iluminadu por la luz natural que 
precede del exterior (fig, 188). 

Una vez haya listed tornado la pauta- 
gufa numero 12. con el esbozo de la 
nina, ya podemos empezar. Merche 
entorna Los ojos y eomienza d bosque- 
jo de la eabeza eon un lapiz 2B (fig, 
189). EJ metodo de entomar los ojos 
puede serle Lambidn de gran utilidad, 
pues penmite sintetizar las formas v 
acusar contrastes en el modelo. Antes 
de proceder a extender el color sobre el 
rostra. encara un pequeho espejo hacia 
el dibujo en Question para com probar 
los errores que este pueda tener. Verifi- 
ca que su dibujo esta conforme con el 
modelo real. 

Coja un plncel redondo del ndmero 8 y 
empiece a pinlar el color came de la 
eara y de la mano con una mezcla de 
Siena natural v ocre (con abundante 
agua). Son los colores mas claros 
conespondientes a la parte ilummada. 
Con esta aguada todavfa humeda, 
superponga una mezcla de azul de 
manganese y tierra sombra lost ad a para 
pinlar un primer sombreado (fig. 190). 


Fig. 188. Lafotografia muestra el 
perfil iluminado de una nina mi ran- 
do por la ventana. 

Fig. 189. Bate es el perfil de la joven 
muchacha resuelto sin dificultad por 
el saber dibu jar de Merche Caspar. 
Fig. 190. Con un plncel del numero 
8 pinte una aguada general\ una 
primera capa de color en el rostro 
de la nina. 

176 


1S8 














EJERCICIOS PRACTICOS 



191 


192 


193 


Resuelva listed dd mismo mode el 
eabello con una primera capa, mezcla 
de gris de Payne y tierra sombra tosta- 
da, y los labios con un leve color rosa- 
do. Espere a que seque esla primera 
aguada para pintar las manchas intefi- 
sas que describen 3a direccion del pelo 
y el volumen de la trenza (fig, I91) + 
Final ice esta fuse definiendo de manera 
sintetica la sombra tie una mano que 
solo aparece de forma imprecise 
Fyese que tanto en el rostra como en el 
pelo y a pueden verse los tanieos ini da¬ 
les de luces y sombras. 

Con un poco de bermellon Merche pin- 
ta e! borde del euello de la camisa. La 
artista pinta ahora el eristal de la venta- 
na alia prima con una aguada de eolo- 
res claros, Para ello basta con mezclar 
el gris de Payne con !o que ha sobrado 
de la aguada anteriormente us ad a para 
resolver las earn ad ones. Haga usted lo 
mismo eo su acuarela* Vea como dicha 
aguada Simula el reflejo del rostro de la 
nina sobre la su peril de lisa del crista! 
(fig. 192). Repasa con cera blanca las 
pequenas lfneas paraleks del marco de 
la ventana, de mode que crea unas 
reservas. A1 hacerlo, usted comprobara 
que la pintura no tine el papel, ya que 
la cera no es compatible con la aguada 
de la acuarela (fig, 193), 


Fig, 191. Re sue Iva el cabello con gris 
de Payne y tierra sombra tostada, pri- 
mero con una aguada bastante dilui- 
da y que luega intensificard. 

Fig, 192. Pinte la superficie del cris¬ 
tate con el tablero en posicion verti¬ 
cal con la mezcla irregular de gris de 
Payne y color came. 

Fig, 193. AquiMerche toma un tdpiz 
con base de cera para abrir unas 
reservas de bianco sobre el marco de 
la ventana. 
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A continuation, tome una paletina de 4 
cm de audio y empiece a cubrir cl res- 

10 del Ion do con una aguada dc un gris 
viol eta (aztil eobalto* rojo carmfn y una 
pizca de gris de Payne). Utilice la mis- 
ma paletina para resolver el marco de 
la ventana reposando la punta de sus 
cerdas cargadas de color sobre la 
superfieie del papel con la in ten cion de 
sen alar una sucesion de Iineas para Idas 
(fig* 194)* 

La artista retom a el mismo pincel 
redondo utilizado anterionnente y pro- 
sigue pintando la ropa con una aguada 
compuesta de azid Ultramar v una piz- 
ca de tierra sombra tostada (iig. 195). 
Vuclve ah ora a la zona del pelo. d eta- 

11 and o y contrastando las zonas mas 
oscuras. Para realzar la luz que incidc 
en el rostro de la niha, subraye los 
tones del cue No, la nuca, las mejillas, 
las orejas y los ojos con un velado algo 
mis intenso (tierra sombra tostada y un 
poco de azul de Prusia). Tambien Mer- 
che se detiene en la hoc a. inten sit) can- 
do el color de los labtos* 

Cuando la pintura del cabello hay a 
secado completamcnte y con la punta 
de una euchilla, abra blancos raspando 
con cieila energfa la superfieie del 
papel serialando la direction del pelo 

(fig. my 


CONSEJOS 

- Tenga siempre a mano un frapo o 
un panuclo de papel para absorber 
la acuarela sobrante, 

- Es aeonsejable que utilice pape- 
les de pequeno tamaho para resold 
ver escenas intimistas como la aqui 
representada* 



Fig. 194. Pase la paletina por encima 
de las reservas de bianco , de modo 
que las partes no prate galas aparez- 
can ten Idas por una aguada grisdeea, 
a modo de tineas paralelas. 

Figs * 195 y 196 ■ Aquipinte el color 
del vestido con una aguada general y 
abra blancos en el pelo rascando con 
el cutter* 
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EJERCICIOS PRACTICOS 



197a 


197b 


La figura 197a, con la aguada termina- 
da, nos muestra an acabado sue ho, de 
mano segura y expeita piniando a la 
acuarela. Compare estc resultado final 
con el ejercicio que usted ha hecho. Es 
posible que la resolueion del pelo le 
hay a supucsto alguna dificultad. Si no 
ha sido capaz de resolverlo sobre 
humedo, no se apure. Deje secar la 
aguada; una vez sec a, superpong a otra 


eon un color mas intense, siempre dc 
menos a mas, primero acuarelando la 
valoracidn y iuego intensificando con 
nuevos trazos. Pero controls !a direc- 
cion del trazo en el cabello siguiendo la 
direccion del peinado. Antes de 11 naif 
zar, lc dire que, si tiene la oportunidad, 
haga como la artista y pints variaciones 
sobre el mismo tern a (fig. 197 b). 


figs. 197a y 197b . Puede usted con- 
templar dos acuarelas sobre un mis¬ 
mo tenia. Esto es debido a que Mer- 
che ha pintado las dos obras simultd- 
neamente con elfin de probar distin- 
tas variaciones sobre el mismo tenia. 
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